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بقلم: جیوفری نوویل - سميت 


کتب بول روثا الذی يقوم بالتاریخ الموثق سنوات ۱۹۳۰ أن "السینما هی 
المعادلة الإشكالية الکبری بین الفن والصناعة". إن السینما هى أول فن مصطبغ 
بالصبغة الصناعیةء وهی JA‏ موضع im‏ على آنها أعظم هذه الفنون 
المصطبغة بالصبغة الصناعية التى هيمنت على الثقافة فى القرن العشرین. ومنذ 
البدایات المتواضعة فى الخلفية التی تأسست عليهاء فانها قد تطورت وبرزت لتصبح 
صناعة تتعامل بملایین الدولارات وهی أكثر الفنون المعاصرة روعة وأصالة. 
والسینما کشکل فنی وكتكنولوجيا مضی على وجودها حوالی مثة عام. لقد 
ظهرت الاختراعات السينمائية البدائية إلى حیز الوجود وبدأ استغلالها فی سنوات 
۰ ویکاد يكون هذا فى وقت واحد - فى ى الولایات المتحدة الأمريكية وفرنسا 
وألمانيا وبریطانیا العظمی. وخلال عشرین Ule‏ انتشرت السینما إلى جمیع أركان 
المعمورة. لقد طورت تکنولوجیا معقدة وکانت فی طريقها إلى أن تصبح صناعة 
ضخمة وهی تقدم شکلا شعبیا من التسلية للجماهیر فی المناطق الحضرية وفی 
جمیع أنحاء العالم وهی تجذب انتباه الممولین والفنانین والعلماء والسياسيين» 
والوسیط الفیلمی من أجل التسلية أیضا أصبح یستخدم لاغراض التربية والدعاية 
والبحث العلمی. والسینما وقد صدرت أصلا من انصهار عناصر تشمل المسرحية 
الهزلية (الفودفیل) والمیلودراما الشعبية والمحاضرة التوضيحية أحرزت على نحو 
سریع تمیزا Uu‏ بدأت الان تفقدہ؛ لان هناك أشكالا آخری من الاتصالات 
الجماهيرية والتسلية قد ظهرت بإزائها مما يهدد نفوذها. ولا نحتاج إلى القول إن 
محاولة ضغط هذا التاریخ OS pall‏ فى مجلد واحد هی مهمة مرهقة للغاية. وهناك 
بعض التطورات يجب عرضها على آنها محورية بینما ینحی بعضها DAY!‏ إلى 
الهوامش» أو حتی یجری هجرها بالكلية. وهناك عدد من المبادی التی قادت 
خطای فی هذا العمل. ونبدأ فنقول إن هذا هو تاريخ للسینما ولیس للفیلم. إنه لا 
ينطوى على كل استخدام لوسيط الفیلم» بل انه يركز على تلك الأمور التی قيض 
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لها أن تحول الاختراع الأصلی الخاص بالصور المتحركة على شرائح السلیولید 
(الشریط السینمانی) إلى الموسسة العظيمة المعروفة بالسینما أو (الشرائط 
السینمائیة). وحدود السینما بهذا المعنی هی أوسع من مجرد الافلام التی تنتجها 
المؤسسة وتطرحها للتداول والتوزيع. وهی تشمل الجمهور. الصناعة والناس 
الذین یعملون فيها — من نجوم السینما إلى الفنيين إلى العمال والعاملات فی دور 
السینما وآلیات الانتظام والتحکم التی تحدد أى جماهیر السینما هی التی يجب 
تشجیعها لمشاهدتها وأيها الذی يحب مشاهدتها. وفی الوقت نفسه فخارج الموسسة 
ولکن بالاصرار يوجد التاريخ» التاریخ بالمعنی الأوسع؛ عالم الحروب والثورة» 
alle‏ التغیرات فی الثقافة والدراسة الاحصائية للسکان و أسلوب الحياة والجغرافیا 
السياسة و الاقتصاد العالمی. 

وليست هناك امكانية لفهم الافلام بدون فهم السینماء ولیست هناك إمكانية 
لفهم السینما بدون أن ندرك آنها على نحو أكثر من أى فن آخر وأساسا بسبب 
شعبیتها الهائلة - هی دائما تحت رحمة قوی نتجاوز السيطرة علیها» Liy‏ تمتلك 
هی أيضا قوی للتأثیر على التاريخ بدورها. إن تاریخی الادب والموسیقی یمکن أن 
يكتبا (وان کان لایجب أن يحدث هذا) ببساطة على آنهما تاریخا المؤلفين وأعمالهم 
بدون الرجوع إلى الموضوعات والتقنیات التسجيلية والصناعات التى تنشرها أو 
العالم الذی عاش فيه الفنانون وجمهورهم والذی یعایشون فیه. لکن الأمر مستحیل 
بالنسبة للسینما والشیء المحوری بالنسبة لمشروع هذا الکتاب هو الحاجة لوضع 
الأفلام فی السیاق والذی بدونه لایمکن أن توجد إذا تجاوزنا أن یکون لها معنی. 
ثانياء هذا تاريخ للسینما باعتبارها فنا شعبیا محبوبا فوق کل شىء فی أصولها وفی 
تطورها اللاحق معا. إنها فن شعبی لا بمعنی الموضة القديمة للفن الصادر عن 
الناس» ولیس من الصفوة المثقفة ولکن بالمعنی الممیز فی القرن العشرین لفن 
Jis‏ عن طریق وسائل آلية للانتشار الهائل واستمداد قوته من قابلية للارتباط 
بالاحتیاجات والمصالح والرغبات لدی جماهیر عريضة هائلة. والحدیث عن 
السینما على المستوی الذى تشغل به هذا الجمهور العریض من شأنه مرة آخری 
أن يطرح سوالا فی شکل دقیق عن السینما كفن وكصناعة. وتعبیر بول روثا هو 
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التساوی العظیم الذی Y‏ يحل". إن السینما صناعة بحکم تعریفها وبفضل استخدامها 
للتقنیات الصناعية بالنسبة لصناعة الافلام وعرضها معا. لکنها صناعية Laj‏ 
بمعنی أقوى أى إنهاء وهی تستهدف الوصول إلى جماهیر عريضة والسیرورات 
الناجحة للنتاج والتوزیم و العرض, قد جری تنظیمها صناعيا (وبصفة عامة من 
ناحية رأس المال والتمویل أيضا) إلى آلة قوية وفعالة وكيفية عمل الالة (وماذا 
یحدث )14 انکسرت) واضح آنها مسألة من أكبر المسائل آهمية فى فهم السینما. لکن 
تاریخ السینما ليس مجرد تاریخ هذه الآلة» ومن المؤكد أنه لایمکن أن یسرد التاریخ 
من وجهة نظر الآلة والناس الذين يسيطرون علیها. ولیست السینما الصناعية هی 
النوع الوحيد من أنواع السینما. ولقد حاولت ألا أتيح مساحة فی هذا المجلد للسینما 
كصناعة فحسب. بل حاولت آیضا أن أتيح مساحة للمصالح المختلفة بما فى ذلك 
مصالح صناع الفيلم الذين عملوا خارج الصراع أو داخله مع UY‏ الصناعية 


وهذا یتضمن ادراکا ol‏ مطالب الصناعة والفن فی Lind‏ ليست 
دائما متساوية وهی هی LS date‏ أنها متعارضة بالضرورة. وهذه 
المصالح — بالاحری - لیست متكافئة. إن السینما هی شكل فنی صناعی قد 
طورت وسائل صناعية لانتاج الفن. وهذه حقيقة وجد ple‏ الجمال التفلیدی عقبة 
کاداء للتوافق معهاء ولکنها حقيقة لایمکن التقلیل من شأنها. ومن جهة أخرى هناك 
أمثلة عديدة من الأفلام أقل ما يمكن قوله بشأنها إنه مشكوك فى قيمتها الفنية. 
وهناك أمثلة عديدة من الأفلام تتحدد قيمتها الفنية فى تعارض مع قيم الصناعة التى 
تعتمد عليها حتى توجد. ولا توجد إجابة بسيطة على التساوى الذى دعا إليه روثا. 
وهدفى طوال الكتاب هو إقامة توازن بين القيم المعبر عنها من خلال السوق وتلك 
القيم التى هى خارج هذا النطاق. 

ثم إن هذا تاريخ للسينما فى العالم. وهذه حقيقة أنا فخور بها بصفة خاصة 
وهی صادقة بمعنيين: فالكتاب ‏ من جهة — يحكى تاريخ الشینما كظاهرة عالمية 
Bie‏ انظازت بويا eal‏ رسک تھا چ رجا کر م ga‏ مقر ن 
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المصالح التجارية المتشابكة. ولکن الکتاب — من جهة آخری - یحکی أيضا تاریخ 
السینمات المختلفة العديدة التی تنمو فى آنحاء مختلفة من العالم» وتؤكد حقها فی 
الوجود المستقبلی» وتمثل تحدیا للقوی التی تحاول أن تمارس السيطرة والتی 
تسیطر ul)‏ تهیمن) على السوق على نطاق العالم. 

ولقد کان التحدی الوحید الاکبر فى تخطيط هذا الکتاب وتجمیعه هو إيجاد 
طريقة لربط المعنیین الواردین فی تعبیر (السینما العالمیة)ء وموازنة المطالب 
المتنافسة لمؤسسة السینما العالمية والسینمات المختلفة العديدة التی توجد فی جميع 
clad‏ العالم. والتنوع الشدید للسینما العالمية» وعدد الأفلام التى تم انتاجها وعدید 
منها لم يجر توزیعه خارج الحدود الوطنية» وتنوع السیاقات الثقافية والسياسية التی 
ظهرت فیها سینمات العالم. یعنی أنه سیکون من الغباء أو العجرفة أو کلیهما 
بالنسبة GY‏ شخص يحاول أن يحيط بالتاریخ الکلی للسینما بمفرده. وهذه ليست 
مجرد مسألة خاصة بالمعرفة: بل هی Laf dole‏ بالمدی والمنظور. وبتقدیم 
صورة السینما العالمية أو السینما فی العالم SS‏ تعقدها كنت محظوظا فی 
استدعاتی فریقا من المساهمین لیسوا خبراء فی ميادينهم فحسب بل هم أيضا فی 
حالات sane‏ قادرون على أن ببثوا فى موضوعاتهم شعورا بالأولويات والمسائل 
الشائكة» والتی آنا - کاٍنسان من الخارج ‏ لست قادرا على الاطلاق على 
مضاعفتها — حتی لو كان لدی الكثير LS‏ هو عندهم — وأنا لا أستطيع أن آفعل 
هذاء ولقد کان هذا Lad‏ بصفة خاصة فى Alla‏ الهند والیابان» وهما بلدان تناف 
السینما عندهما هولیوود منافسة شديدة ولکنهما لیستا معروفتین فی الغرب إلا 
جزئیا وبشکل متفرق وبطريقة غير تاريخية. 

إن إتاحة مساحة للمنظورات العديدة هی مسألة واحدة من جهة.ولكن المهم 
أيضا أن نکون قادرین على تجمیعها وبث إحساس بطابعها المتشابك للجوانب 
العديدة للسینما فی الأماكن المختلفة وفی الازمنة المختلفة. وقد تكون السینما فی 
مستوی ما — AN‏ كبيرة واحدةء ولکنها مؤلفة من عدة celjal‏ ووجهات النظر 
العديدة يمكن ضمها للأجزاء وللکل. ووجهات نظر الجماهیر (ولا یوجد شىء اسمه 
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الجمهور" المفرد بألف لام التعریف) والفنانین (ولا یوجد طراز واحد 'للفنان') 
وصناعات الفیلم وصناعها (ومرة آخری لاتوجد صناعة واحدة) وهی وهم متباينة 
ومنباینون. وهناك أيضا المشكلة المألوفة لکل المؤرخين لمحاولة توازن التاریخ - 
'کما حدث" - وکما رآها المشارکون - مع مطالب الأوليات وآشکال المعرفة 
الراهنة Ly)‏ فى ذلك الجهل الراهن)» ولایقل ألفة بالنسبة للمورخین مسألة دور 
الأفراد داخل الالة التاریخیة وهنا تطرح السینما تتاقضا ظاهریا خاصنا نظرا لأنها 
على عکس الاجهزة الصناعية الأخری لاتتوقف على الأفراد فحسب. بل تبدعهم 
أيضا - بأوضح صورة - على شكل نجوم السینما الکبار الذین هم منتجو السینما 
ونتاجها معا. وفی |طار کل هذه المسائل رأيت مهمتی کمشرف محرر للکتاب على 
أنها مهمة محاولة إظهار كيف يمكن ترابط المنظورات المختلفة اکثر مما هى 
فرض وجهة نظر مفردة 4S‏ الشمول. 
كيف جری ترتیب هذا الکتاب 
إن أكبر سلاح فى ید المشرف المحرر للکتاب هو التنظیم» ومن خلال 
الطريقة التی جری بها تنظيم الکتاب حاولت أن USS hel‏ للعلاقات المتداخلة 
للمنظورات المختلفة كما یتضح من التخطیط العام السابق. ولقد جری تقسیم الکتاب 
تاریخیا إلى ثلاثة أقسام: السینما الصامتة والسینما الناطقة من ۱۹۳۰ إلى ۰۱۹7۰ 
والسینما الحديثة من ۱۹۰۰ حتی العصر الراهن. وفی كل قسم یتطلع الکتاب إلى 
جوانب فى السینما بصفة Ade‏ إبان الحقبة موضع البحث. ثم النظر إلى آنواع 
السینما فى أنحاء محددة من العالم. والمقالات العامة تغطی موضوعات She‏ نسق 
الأستوديو والتکنولوجیا والاجناس الفنية للفیلم ومدی من التطورات فی كلا 
التيارين: الرئیسی والسینما المستقلة فی آمریکا وآوروبا وغیرهما. 
adl,‏ حاولت - بقدر الامکان - أن أؤكد أن كل تطور قد جرت تغطیته من 
منظور عالمی عریض اعترافا بأن السینما منذ أقدم العصور قد تطورت بطرق 
ممائلة للغاية فى جمیع أنحاء العالم الصناعی. لکن هناك حقيقة أخرى فإنه منذ 


نهاية الحرب العالمية الأولى فصاعذا هناك صناعة واحدة للافلام - هی الصناعة 
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الامريكية - قد لعبت دورا مهیمنا إلى حد أن کثیرا من تاریخ السینما فی الأقطار 
الأخرى cally‏ من محاولات بذلتها الصناعات المحلية لکی ثعارض أو تنافس أو 
تتمایز عن المنافسة الأمريكية (ھولیوود)ء ولهذا فان السینما الأمريكية تحتل مركز 
الصدارة طوال الفصول "العامة" للکتاب. ولا بوجد نظر منفصل للسیتما الامريكية 
باعتبارها سینما dnd‏ توضع على قدم Glas‏ مع السینما الفرنسية و اليابانية 
و السوفيتية وغیرها. 

وتمند الفصول التی تخطی السینما القومية أو السینما العالمية إلى جمیم 
آشکال السینما الکبری فی أوروبا وآسیا وإفريقيا وأسترالآسيا © والأمریکتین. 
ومهما يكن الأمر فقد قررت - بشیء من الاسف - أنه فى منطقة السینما الاسيوية 
(وهی أوسعها فی العالم) كان من الافضل أن آرکز على دراسة فى العمق لاشکال 
السینما القومية الأكثر أهمية وتمثیلا Ja‏ أن أحاول روية شاملة لکل انتاج سینمائی 
فى کل قطر. والمناطق التی جری الترکیز علیها هی الثلاث سینمات الکبری 
الناطقة بالصينية (سینما الصین وهونج کونج وتایوان)» وسینما الیابان و اندونیسیا 
والهند وایران. وسرعان ما آدرکت أيضا أن أى طريقة لتجمیع السینمات العالمية 
وخاصة أشكال التجمیم القائمة على أفكار مثل العالم الأول والعالم الثانی والعالم 
الثالث هی ابتسار وتحامل شدیدان؛ ومن ثم فان الفصول المخصصة للسینما القومية 
أو العالمية هی US‏ بساطة تمتد فى نظام جغرافی من الغرب إلى الشرق. وهذا 
یعنی أحيانا أن السینمات التی نظهر تشابهات سياسية أو ثقافية جری تجمیعها معا. 
فعلی سبیل المثال» فان وسط شرق أوروبا وروسیا و الجمهوریات السوفيتية فى 
القوقاز ووسط آسیا هی فی الوقت نفسه مترابطة جغرافیا وتشارك فى نسق سیاسی 
مشترك فی الحقبة الممتدة من ۱۹4۸ إلى ۱۹۹۰ء وجرت تغطيتها فی تتابع فی 
القسم الثالث. لکن الصین الیوم التی تشارك أيضا فى ذلك النسق (والتی نشکلت 
السینما فیها بمقتضی أوامر أيديولوجية ممائلة) بجری تجمیعها مع السینمات الناطقة 
بالصينية فی هونج کونج وتایوان. وفی کل الأقسام الثلائة للکتاب فان الرحلة تبدأ 


ندا والجزر المجاورة فى جتوب المحیط الباسفیکی الجتوبی. (المترجم). 


(۱) أى أستراليا و 


20 


من فرنسا. ولکن فی القسم الأول تنتهى فی الیابان؛ وفی القسمین الثانى و الثالث 
تنتهى فی آمریکا اللاتينية. وبینما قرار البدء من فرنسا قد يؤخذ على أنه يتضمن 
أولوية معينة فان الشکل الذی اتخذته الرحلة من Sgal‏ أنه لم یتخذ هذا المسار. 
والسینما العالمية المختلفة قد جری تناولها أيضا فى إطار cá,‏ ظهورها على 
الساحة العالمية. لهذا فى القسم الأول نجدها ALI‏ نسبیا؛ وهناك مزید فى القسم 
الثالث. وهذا بعنی أن عددا من المقالات فی القسم الثانی» بل وإلى حد آکبر فى 
لقسم الثالث يرتد ثانية إلى التاریخ المبکر للسینما فی القطر الذی یجری تناوله 
بالدر اسة. و هذا الانتهاك البسیط للبناء التاریخی التسلسلی للکتاب يبدو لي أفضل — 
على سبیل المثال - من الحاق الافلام الصامتة الايرانية بشکل متحذلق إلى قسم 
السینما الصامتة بل آفضل أيضا من أن نخصص Ya‏ متآزرا مفردا عن ایران. 


pl gil;‏ واضحة فى بداية هذه المقدمة فان العدید من المقالات فى الکتاب 
ترکز على Sel gall‏ المؤسساتية — على الصناعة والتجارة - على الرقابة وهکذا 
على الظروف المحيطة بنشاط صناعة الفیلم بوفرة LS‏ تفعل بالترکیز على الأفلام 
وصناع الأفلام. و الحالة موسية أيضا أنه ببساطة ليس ممکنا فی کتاب بهذا الحجم 
أن نکون عادلین بالنسبة للعدید من الأفراد الذين لعبوا آدوارا رائعة فی تاريخ 
السینما. لکن حياة ومهام الفنانین الأفراد أو الفنيين أو المنتجین ليست مهمة فحسب 
فى قیمتهم فى ذاتهاء بل إنها نستطیع أيضا أن تلقی الضوء بجلاء خاص على كيف 
تعمل السینما ككل. وبشکل ما فان قصة الممثل والمخرج (آورسون (Os‏ على 
سبیل المثال الذی أمضى حياته المهنية فی صراع مع نظام الاستدیو» أو فى 
محاولات لصناعة الأفلام خارج الاستدیو تماما یمکن أن تلقی المزید من الضوء 
على النظام ككل أفضل من أى عدد من الأوصاف عن الكيفية التی كانت تعاش بها 
الحياة فى داخل الأستديو وحتى يمكن أن نساعد فى هذه الإضاءة؛ وكذلك من أجل 
الاهتمام الداخلى الكلى فإن نص الكتاب مشبع بصور مخصصة لصناع السينما 
الممثلين والمخرجين والمنتجين والفنيين الذين ساهموا فى الطرق المختلفة لجعل 
السينما على نحو ما أصبحت عليه. واختيار الأفراد لكى يتم تصويرهم قد اهتديت 
فيه بعدد من المعايير المتداخلة. فقد جرى اختيار البعض؛ لأنه واضح أنهم مهمون 
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ومشهورون ولایمکن لأى تاریخ للسینما أن يكتمل بدون تناول مستفیض نوعا ما 
للذين حملوا برسالتها. وعلی سبیل المثال فی هذا المجال فاٍن الامر يشمل کیفما 
اتفق بشکل أو بآخر د. ه . جریفیث, انجمار برجمان؛ مارلین مونروء آلان 
دیلون» لکن هناك آخرین: النجم الأکبر الهندی نارجیس أو م. ج. شاندران على 
سبیل المثال الذين هم أقل شهرة عند القراء الغربیین» لکن آعمالهم على قدم 
المساواة مما یستحق أن یصور فی تاريخ للسینما فى العالم. والحاجة إلى 
منظورات مختلفة قد وجهت أيضا إدراج صناعة آفلام من النساء (انیس فارداء 
شنتال إكرمان) والفنانین التسجیلیین (همفری جننجزء یوریس إيفنز) على طول خط 
المخرجين الأساسيين. وكل هذه الأمثلة يمكن رؤيتها على أنها تصويرية أو نمطية 
دالة على شىء عن السينما مما قد لا يعكسه سرد أكثر تشددا عن تاريخ الفیلم» لکن 
الإغراء كان ينتابنى أن أذهب أبعد من هذاء وقد اخترت من أجل تناول يرسم 
(صورة بسيطة) فردا أو فردين يصعب أن نصف رسالتيهما الفنيتين فإنهما 
نمطيتان» ولكنهما يلقيان الضوء على بعض التنوع الفنى وغرائب السينما التى 
تظهر أحيانا والمكانة التى تشغلها فى العالم. ولا نحتاج إلى أن نقول إن النتيجة هى 
أنه على طول مسار الأفراد الذين يجرى تصويرهم يوجد أيضا الكثيرون قد يتوقع 
القراء أن يُدْرَجُوا على القائمة ولكن ليس لهم مكان ليدرجوا فيه. وهذا سوف 
يفضى دون شك إلى اختلافات وخيبات أمل أحيانا وخاصة إذا كان هناك أشخاص 
مفضلون ليسوا ضمن قائمة تتناول هؤلاء المصورين على نحو بسيط. ولكن ليس 
ممكنا أن نراكم كل الأذواق» بل وإن هدف المدرجين بتصوير بسيط (وآمل أن 
أكون قد أوضحت هذا) ليس مقصودا به أن أقدم صرحا عريضا لمئة وخمسين 
اسما عظيماء بل لتصوير السينما عبر آفاقها. إن السينما فى القرن الأول من 
وجودها قد أنتجت أعمالا فنية جديرة بأن تصمد فى مقارنة مع روائع فن التصوير 
والموسيقى والادب. لکن هذا ليس إلا قمة الجبل الثلجى لشكل فنى ela‏ نموه ليصل 
إلى ذروة رائعة بشكل لم يسبق إليه من قبل فى تاريخ الثقافة العالمية» والأكثر من 
هذا أن السینما سارية بشكل لايمكن استتصاله فى كل تاريخ القرن العشرين. 


الراجع 


إن كل مقال فی الکتاب آدرجت فی نهايته قائمة موجزة بالکتب يشار إليها 
اما کمصادر کتبها مولفون أو جرت تزکیتها لمزید من القراءة. xb,‏ أعطیت 
الأولوية لاعمال متاحة بسهولة بالانجليزية؛ ولکن حیث لایوجد مصدر Gas‏ 
بالانجليزية أو لغات غربية کبری أخرى (وهذا بحدث أحيانا) فإنه يمكن |دراج 
المصادر الاکثر عمقا والمصادر الببلیوجر افية الکاملة لكل الاعمال الواردة مدرجة 
فی الببلیوجر افية العامة فى نهاية الکتاب وبجانب قائمة من الکتب فاٍن التصاوير 
الدالة آدرجت بعد هذا أيضا من خلال رصد سینمائی منتقی. وفی مسائل عناوین 
الافلام الأجنبية لا توجد قاعدة واحدة مطلقة. والأفلام التی أصبح لها عنوان مقبول 
بصفة عامة فی البلدان الناطقة بالانجليزية يشار الیها عادة تحت ذلك العنوان مع 
إلعنوان الاصلی بین قوسین فی أول مرة يذكر فیها الفیلم. وبالنسبة للافلام التی 
لیس لها عنوان انجلیزی مقبول بصفة عامة استخدم العنوان الأصلى طوال الکتاب 
وبجانبه ترجمة إنجليزية بین قوسین وعلامات اقتباس فى أول ورود لها. ولکن فى 
حالة بعض الاقطار الأوروبية استخدمت العناوین المترجمة طوال الکتاب. ولقد 
استخدمت الكتابة البنيانية Anal‏ للاسماء الصينية فيما عدا الفنانین من تایوان 
وهونج کونج الذين هم أنفسهم يستخدمون کتابات آخری. والأسماء الشخصية 
الروسية وعناوین الأفلام قد جری تسجیلها بالشکل (الشعبى). ومن ثم نجد 
آیزنشتین بدلا من النطق الاکثر سلامة وهو أيزنشتاين» وألکسندرنفسکی بدلا من 
آلکسندرنیفسکی. وقد بذل کل الجهد لإظهار النبرات واللهجات فی اللغات 
الإسكندينافية والسلافية والهنجارية والتركية ونطق الاسماء العربیةء لکننی 
لاأستطيع أن أعد ob‏ يكون هذا قد تحقق فى کل حالة. 


السینما الصامتة 
۱٩۹۲۰ — ۵‏ 


مدخل 


Cena —‏ 
بقلم: جیوفری نوویل — سمب 


إن تاريخ السینما فی آول ثلائین سنة هو تاريخ توسع ونمو ليس لهما مثیل 
من قبل. وهذا الوسیط الجدید الذی بدأ کشیء جدید فی المدن الكبيرة التى لا 
یتجاوز عددها حفنة يد - نيويورك» باريسء لندن» برئین — سرعان ما شق طريقه 
عبر العالم وهو یجذب جماهیر متزايدة الاتساع آینما یجری عرضه ویحل محل 
الأشكال الأخرى من الترفیه LS‏ حدث بالفعل. ومع نمو الجماهیر کذلك نمت 
الأماكن التى تعرض فيها الأفلام» وبلغ هذا الذروة فى قصور العرض السينمائى 
الكبيرة فی سنوات ۱۹۲۰ والتی ضارعت المسارح ودور الأوبرا فى الترف 
والابهة. وفی الوقت نفسه تطورت DUI‏ نفسها من کونها آمناظر جذابة" قصيرة 
Y‏ بتجاوز طولها دقيقتين إلى طول الفيلم الروائی الذی ساد شاشات العالم حتى 
وقتنا هذا. 

ورغم أن الرواد الفرنسیین والالمان والأمريكيين والبریطانیین لهم فضل 
تشر "ابتکار" السینماء فإن البریطانیین والالمان لعبوا 1553 صغيرًا نسبيًا فى 
الاستغلال على نطاق العالم الواسع. ولقد کان الفرنسیون قبل أى أحد آخر - 
وتبعهم بعد هذا الأمریکیون - هم آشد المصدرین تحمسا للابتکار الجدید وساعدوا 
فى غرس السینما فی الصین والیابان وأمریکا اللائينية وکذلك فی روسیا. وفى 
إطار التطور الفنی کان الفرنسیون و الامریکیون Cal‏ الذین أخذوا زمام المب‌ادرة 
رغم أنه فى السنوات التی سبقت الحرب العالمية الأولى لعبت الدینمارك وروسیا 
دورا جزئيًا. وفی النهاية كانت الولایات المتحدة الأمريكية هی التی برهنت على 
أنها هى الحاسمة فی الموضوع. لقد كانت GLY sll‏ المتحدة وظلت أكبر سوق 
وحيدة للافلام. ولکی یحمی الامریکیون آسواقهم ودفع سياسة التصدیر القوية فانهم 
حققوا مكانة مهيمنة على السوق العالمی عشية الحرب العالمية الأولى. وإيان 
الحرب وبینما كانت أوروبا تضعف استمرت السینما الأمريكية فی التطور وتحدث 
زيادة فی التقنیات الجديدة وتدعم السيطرة الصناعية على الأسواق. 
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وفی الوقت نفسه - فى GLY gl‏ المتحدة الأمريكية نفسیا - فان مركز 
صناعة الفیلم انجذب نحو الغرب إلى هوليوودء والأفلام من أستودیوهات هولیسوود 
الجديدة هی التی غمرت آسواق الفیلم العالمية فى السنوات التی أعقبت الحسرب 
العالمية الأولى — وفعلت هذا منذ ذياك الوقت إلى الآن. وهناك صناعات قليلة 
ثبتت قدرتها على المنافسة وهی تواجه الهجوم الضاری من جانسب هولیسوود. 
felis‏ الإيطالية التی كانت رائدة فى الفیلم الروائی مع روائع وافرة مثل فیلم 
کوفادیس؟" أو "إلى of‏ أنت ذاهب؟" (۱۹۱۳) و کابیریا" )£ 140( کادت أن تنهار. 
وفی إسكندينافيا كانت للسینما السويدية فترة مجيدة قصيرة حافلة بالاعمال البطولية 
لفکتور شویشتریم والکومیدیات الرانعة لموینز ستیلر قبل أن تندفع الدينمارك فى 
الغموض النسبی. وحتی السینما الفرنسية وجدت نفسها فى وضع مشکوك فیه. وفی 
آوروبا ثبت أن ألمانيا وحدها هی المرنة صناعيًاء بینما فی الاتحاد السوفیتی الجدید 
وفی الیابان ela‏ تطور السینما فی ظروف معزولة تجاريا 
وتولت هولیوود زمام الزعامة s Gi‏ وصناعيًا آیسضنا. وفى الحقيقة فان 
الجانبین لا يمكن فصلهماء ولقد وجدت هولیوود استجابة؛ AX‏ كان لديها أفلام 
روائية سردية ذات بناء أفضل وکانت تأثیراتها هائلة» وأضاف نظام النجوم بُعَذًا 
جدیذا للأداء التمئیلی على الشاشة. وعندما لا بتوفر لدی هولیوود ما تحتاجه من 
مصادرها فانها تستقدم النجوم والمبتکرات التقنية من آوروبا لتأکید هیمنتها 
المستمرة على المنافسة الحالية أو المستقبلية. ولقد استقدمت من السوید شویشتروم 
وستیر» ثم بعد ذلك الشابة جریتا جاربو واستقدمت من آلمانیا آرنست لوبیتش وف. 
و. مورناو: وحصلت شركة فوکس على تراخیص عديدة تشمل تراخیص ما 
ستکون عليه السینما سکوب. 
وبقية العالم حافظت على البقاء من جهة بالتعلم من هولیوود ومن جهة 
آخری؛ OV‏ الجماهیر استمرت فى الضغط من أجل إنتاج یتفق مع الاحتیاجات التی 
لا یمکن أن تقدمها هولیوود. ویجانب الجمهور الشعبی كانت هناك Uaf‏ جماهیر 
متزايدة للافلام التی كانت أكثر مغامرة فی النواحی الفنية أو التی انشغلت بمسائل 
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فى العالم الخارجی. وقامت روابط مع الطليعة الفنية والتجمعات السياسية وخاصة 
الیسار۔ والحرکات الجمالية ظهرت مرتبطة باتجاهات فی الفنون الأخرى وأحيانا 
كانت هذه تأتی متولدة من أصولء ولکن السینما فی الاتحاد السوفیتی كانت فى 
طليعة التطور الفنی - وهی حقيقة اعترف بها الغرب بشکل کبیر. ومع نهاية فترة 
السینما الصامتة لم تؤسس السینما نفسها کصناعة فحسب» بل أسست نفسها أيضنا 
على آنها (الفن السابع). 


* * * 


وما كان يمكن أن بحدث هذا بدون تقنیة والسینما فی الحقيقة فريدة کشکل 
فنى فى آنها تتحدد بطابعها التقنی. و القسم الأول من الجزء الأول من هذا الکتساب 
السنوات الاولی" تبدأ بالتطورات التقنية و المادية التی تسببت فى ظهور السینما إلى 
حيز الوجود وساعدت سريعًا فى تحویلها إلى شکل فنی كبير. وفی هذه السنوات 
المبكرة كان هذا الشكل الفنی بدائيًا تمامًا وغير واثق من تطوره المستقبلى. كما أنه 
كانت هناك حاجة إلى مزيد من الوقت قبل أن تحصل السينما على طابعها على أنها 
وسيط فنى سردى وروائى آسامنا. ولهذا قسمنا تاريخ العقدين الأولين من السينما 
إلى قسمین: فترة مبكرة تمامًا ul)‏ حوالى عام ۱۹۰۵)؛ وفترة انتقالية (حتى 
ظهور الفيلم الروائى قبيل الحرب العالمية الأولى) والتى بدأت السينما خلالها 
تكتسب ذلك الطابع كشكل روائى رائع تحددت هكذا على هذا النحو CL‏ منذ ALS‏ 
الوقت. وجاء الخط الفاصل مع الحرب العالمية الأولى والذى أكد على نحو قاطع 
الهيمنة الأمريكية على الأقل فى التيار الرئيسى للتطور. والقسم الشانی 'نهضة 
هوليوود' ينظر أولاً إلى هوليوود نفسها فی سنوات ۱۹۱۰ وسنوات ۱۹۲۰ 
والطريقة التى عمل بها نسق هوليوود كصناعة متكاملة مسيطرًا على كل جوانب 
السينما من الإنتاج إلى العرض والتشعب العالمى لنهضة الولايات المتحدة 
الأمريكية حتى الهيمنة التالية. ومع عام ١1١54‏ كانت السينما عملا عالميًا على 
نطاق عريض بحق مع صناعة الأفلام وعرضها فى جميع أنحاء العالم الصناعى. 
لكنها كانت عملاً تعمل فيه تروس القوة من بعيدء أولاً فى باریس ولندن ثم بتزايد 
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فى نيويورك وهولیوود» ومن المستحیل فهم تطور السینما العانمية بدون إدراك 
تأثير تلك السيطرة فی التوزیم العالمی على الصناعات الناشئة أو المؤسسة فى 
الأنحاء الأخرى. 

وإلى المدى الذى تأتى فيه أهمية السينما الأوروبية تسیبت الحرب فى أزمة 
لم تكن مجرد أزمة اقتصادية. فلم يقتصر الأمر على أن تفقد الدول المصدرة 
الأوروبية مثل فرنسا وبريطانيا وإيطاليا سيطرتها على الأسواق عبر البحار وأن 
تجد أسواقها هی مفتوحة للمنافسة الأمريكية القوية المتزايدة» بل امتد الأمر إلى أن 
المناخ الثقافى برمته تغير عقب الحرب. إن انتصار هوليوود فى سنوات ۱۹۲۰ 
كان انتصار العالم الجديد على العالم القدیم وحدد ظهور ثقافة الحشد الأمريكية 
الحديثة لا فى الولایات المتحدة الأمريكية وحدهاء بل أيضًا فى أقطار لم تكن على 
يقين بعد كيف تتلقى هذه الثقافة. 

ولقد كانت برامج السينما فى بواكيرها خليطا من البنود فخلطت الوقائع 
والاسكتشات الكوميدية أو الخدع العرضية أو فيلم الرسوم المتحركة ومع ظهور 
الفيلم الروائى السردى الطويل كمحور رئيسى للبرنامج تراجعت الأنماط الأخرى 
من الأفلام إلى مرتبة ثانية أو اضطرت إلى أن تجد لها سياقا بديلاً من منظور 
آخر. وهذا لم يعق فى الواقع تطورهاء بل مال الأمر إلى إعادة فرض ذاتياتها 
وكياناتها المميزة. لقد آصبحت صناعة أفلام الرسوم المتحركة فرعا منفصلاً 
لصناعة الفيلم وعادة ما يُمارس خارج الأستوديوهات الکبری» ويصدق الأمر نفسه 
على المسلسلات. ومع الجرائد السينمائية فإن أفلام الرسوم المتحركة وقصص 
المسلسلات مالت إلى أن تُعرض على أنها بنود قصيرة فى البرنامج» وتصل 
الذروة فى الفيلم الروائي» رغم أن بعض مسلسلات لويس فويلاد فى فرنسا يمكن 
أن تشغل برنامجا كاملا. ولقد كانت هناك محاولات a e‏ لأفلام رسوم متحركة 
روائية طويلة. ومن الأجناس التى ظهرت فى السينما فى بواكيرها نجد - على أى 
حال - الكوميديا السوقية وحدها هی التى تطورت بنجاح فى كلا الصيغتين: 
القصيرة والطويلة. وبينما قام شارلى شابلن وبستركيتون بنقلة ناجحة فى الأفلام 
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الروائية فى بواکیر سنوات ۱۹۲۰ فان غالبية الکومیدیات الصامتة بما فى ذلك 
ستان لوریل وأولیفرهاردی أقامت رسالتها الفنية فی الحقبة الصامتة حول الفیلم 
القصیر على نحو AS‏ یکون تاما. 

والقسم الخاص عن الفيلم الصامت" يبحث فى آنواع الأفلام مثل الرسوم 
المتحركة و الکومیدیات و المسلسلات التی استمرت موجودة على طول الأفلام 
الروائیة الدرامية فى سنوات ۰۱۹۲۰ Lad‏ فیلم الوقائع أو الأفلام التسجيلية التى 
اكتسبت تمی زا متزايدا مع نقدم هذه الحقبة ومع ظهور الفيلم الطلیعی متوازیا 
و أحیانا متعارضنا مع التیار الرئیسی. وكلا الأفلام التسجيلية والطليعية حققفت 
نجاحات تجارية كثيرة (فيلم روبرت فلاهرتی آمانا من الشمال" استمر عرضه عدة 
آشهر فى دار سینما فى باريس» و أعمال صناع الفیلم "الانطباعيين" الفرنسیین مشل 
جاك ابشتین وجیرمین دولاك cuis‏ جماهیر عريضة). وعلی أى حال وب صفة 
عامة فان الأفلام التسجيلية و الطليعية لم تكن أشكالاً تجارية مع وجود ad‏ متمیزة 
عن التبار الرئیسی ودور ثقافی وسیاسی يمكن أن يتأسس فى الاطار التجارى. 
والفیلم الطلیعی له مكانة هامة فى الحرکات الفنية الحديشة فى سنوات ۱۹۲۰ 
وخاصة فی فرنسا. (مع فرناند ليجيه ومارسیل دوشامب ومان رای» ولکن Gad‏ 
فى ألمانيا هانس ریشتر) و الاتحاد السوفیتی؛ وهذا الدافع من الحداثة هو الذی أحيا 
الفیلم التسجیلی فی سنوات ۱۹۲۰ (دزیجا فرتوف فی الاتحاد السوفيتى ووالتسر 
روتمان فی ألمانيا) وبعد ذلك. 

ومن الدول التی طورت ودبرت انتاج سینمات قومية متميزة للغاية فى حقبة 
الفیلم الصامت نجد أن آهمها هی فرنسا وألمانیا والاتحاد السوفييتى. ومن هذه 
أظهرت السینما الفرنسية أكبر استمرارية رغم الكارثة التتى نشأت من جراء 
الحرب والتقلبات الاقتصادية لحقبة ما بعد الحرب. والسینما الألمانية فى المقابل 
وهی غير مهمة نسبيًا فى سنوات ما قبل الحرب تفجرت على الساحة العالمية مع 
الفيلم (التعبيرى) "مقصورة الدكتور کالیجاری" وفى عام ۱۹۱۹ وطوال حقبة فيمار 
نجحت ألمانيا فى استئناس طيف واسع من الطاقات الفنية فى الأشكال الفنية 
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الجدیدة. والأكثر روعة هو ظهور السینما السوفيتية بعد ثورة ۱۹۱۷؛ فقد أدارت 
السینما السوفيتية الجديدة ظهرها تماما للماضی؛ وترکت أسلوب السینما الروسية 
قبل الحرب یستخدمه كثير من المهاجرین الذين هربوا إلى الخارج نحو الغسرب 
هربا من الثورة. والقسم عن السینمات القومية یتناول على نحو منفصل کل 
العناصر الثلاثة: السینما الروسية قبل الثورة» وقد جری اکتشافها مؤخرًا؛ السسینما 
السوفيتية؛ المهاجرین الروس. والدول الأخری التی تحتاج السینما فیها إلى الفصل 
عنها فی هذا القسم هی: بریطانیا والتی لها تاريخ مهم وان کان غير متمیز نسبيًا 
فی فترة الفیلم الصامت. وایطالیا التی لها زمانها القصير من الشهرة العالمية قبل 
الحرب مباشرة» والدول الاسكندينافية CU y‏ الدینمارك والسوید التى لعبت دور 
فی تطور السینما الصامتة رغم قلة سکانها نسبيًاء والیابان حیث تطورت السينما 
على أساس الاشکال المسرحية والفنون الأخرى التفليدية. ولم یحدث إلا بالتدریج 
أن تکیفت مع التأثیر الغربی. وقد آفسحنا مکانا آیضنا لظاهرة فريدة للسینما اليهودية 
التی تتجاوز الطابع القومی والتی ازدهرت فی شرق آوروبا ووسطها فیم | بين 
الحربین العالمیتین. 

وبالنسبة لمعظم هذه المقالات فان الفترة التی تمت تخطیتها هی من الأيام 
AN!‏ إلى دخول الصوت المصاحب فى سنوات ۱۹۲۰ء ule‏ أى حال بالنسبة 
للسینما الألمانية تجاوزنا هذه الفترة إلى زمن استیلاء النازیین على الحکم فی عام 
۳ و لاسباب مماثلة فان قصة السینما اليهودية تناولناها حتی عام ۱۹۳۹ء وفی 
حالة الیابان لم تكن السنوات التی تجاوزناها الا حتی وقوع زلزال کانتو الکبیر عام 
۳ وتمت التغطية فى هذا القسم والتطور اللاحق للسینما الصامتة فی الیابان 
الذى استمر إلى سنوات ۱۹۳۰ جری تتاوله فی الجزء الثانى من الکتاب. 

إن السينما الصامتة - إذا ما تحدثنا عنها بدقة - إنما ترت تكب خطا فى 
التعبير؛ فرغم أن الأفلام نفسها صامتة فإن السینما لم تكن صامتة. فعرض الأفلام 
الأولى وخاصة غير الروائية كان يصاحب فى الغالب بمحاضرة أو مناد يوضح 
واليابان طورت ظهور نظام بارز هو نظام (البنشى) الذى يقوم بعملين هما التعليق 
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على الحدث و النطق بالحوار. وبسیب البنشی بقی الفیلم الصامت فی اليابان فترة 
أطول عن البلدان الأخرى التی انتقلت إلى الفیلم الناطق. والشیء الشامل الکلسی 
طوال السینما (الصامتة) على أى حال هو المصاحبة الموسيقية التی امتدت من 
الارتجالات على البیانو إلى المدونات الأوركسترالية الكاملة لمولفین موسيقيين 
للمشهورين سانت ساینس فی فیلم اغتیال الدوق جویز" (۱۹۰۸) أو شوستاکوفینش 
فى فیلم "بابل الجدیدة" (۱۹۲۹)۔ إن الموسیقی هی جزء لا يتجزأ من تجربة الفیلم 
الصامت. والفصل الختامی لهذا الجزء ينظر أولاً فی التطور الفريد للموسیقی 
السينمائية ودورها فی تشکیل الادراك الحسی للجماهیر قبل الشروع فى إلقاء نظرة 
شاملة عما كانت عليه السینما الصامتة فی آوجها فی سنوات ۱۹۲۰. 
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السينما فى بواكيرها 
الأصوليات والباقيات 


بقلم: باولو تشرتشی يوساى 


ما قبل السینما؛ الفیلم» التلیفزیون 

لم يبدأ تاریخ السینما (بانفجار کبیسر) سواء باختراع أديسون المسسجل 
للکینتوسکوب فى عام ۱۸۹۱ء أو أول عرض للأخوين لوميير للأفلام لجمهور يدفع 
مقابل العرض فى ۱۸۹۰ — فانه ما من حادثة مفردة يمكن أن تعد مما يفصل ما قبل 
السينما الجنينية الوليدة عن السینما بمعناها الحق. وبالأحرى يوجد استمرار بدأ 
بالتجارب والخدع الأولى ألثى Gls‏ تستهدف تقدیم صور متتالية ابتداء من فيلم 'فانتا 
سماجوریا" عام ۱۸۹۸ OY‏ جاسبار إلى تمثيل صامت مبهر عام ۱۸۹۲ لإميل 
رینو» ولا يشمل فحسب الظهور فی سنوات ۱۸۹۰ لجهاز عرف بأنه سينماء بل 
يشمل أيضا رواد صناعة الصورة الالكترَئيةة,وانتجارب الأولى لنقل الصور بجهاز 
من نمط التلیفزیون هی فى الحقيقة قديمة قدم Lal‏ فقد نشر أدريانو دی بایفا 
دراسته الأولى عن الموضوع عام ۱۸۸۰ ويبدو أن UE‏ ريجنو قد حقق Alis‏ فعلية 
عام ۱۹۰۹ وفی الوقت نفسه فان تقنيات مؤكدة الما قبل السینما" استمرت تستخدم فى 
ارتباط السينما الحقة إبان السنوات حول ۱۹۰۰ — ۱۹۰6 عندما أسست السينما 
نفسها كوسيط هائل جديد للتسلية والتتقیف. وشرائط المصباح مع التأثيرات الحركية 
استمرت لفترة طويلة تعرض مقترنة اقترانا شديدًا بعرض الأفلام على الشاشة. 

إن المصباح السحرى والفيلم والتليفزيون - لهذا - لا تشكل ثلاشة عوالم 
منفصلة (وميادين دراسة بحثية)؛ بل تنتمى كجزء من عملية واحدة للتطور. ولا 
يقل عن هذا أن نتمكن من التمییز بينهاء لا على أساس تكنولوجى وفى إطار 
الطريقة التى بها تندمج فحسب. بل أیضنا تعاقبيًا. فعرض المصباح السحری مهد 
الطريق تدريجيا للعرض السينمائى فى بداية القرن العشرين؛ بينما لم يظهر 
التليفزيون كاملا إلا فى النصف الثانی من القرن العشرين. وفى هذا النتاج نجد أن 
ما يميز السينما من جهة هو أساسها التكنولوجى - الصور الفوتوغرافية فى تتابع 
سريع مما يعطى وهم الاستمرارية - ومن جهة أخرى استخدامها على نحو کبیسر 
كترفيه جماهيرى على نطاق عريض. 
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الجھاز الرئیسی 

إن الأفلام تقدم وهم الحركة المستمرة بتمریر سلسلة من الصور المنف صلة 
فى تتابع سریع أمام مصدر ضوتی Se‏ الصور من أن تسقط على ALLS‏ وکل 
صورة تعرض لفترة وجيزة آمام الضوء. ثم تحل محلها سريعًا الصورة التالية. 
فإذا كان الاجراء سريعًا وسلسًا ہما فيه الكفاية والصور المماثلة کل منها بالأخرى 
فان الصور المتفصلة یجری إدراكها حينئذ على أنها مسستمرة ویستم خلسق وهم 
الحركة. و العملية الضمنية كانت معروفة فی القرن التاسم عشر و أطلق علیها اسم 
استمرارية الرویة؛ فقد جری الاعنقاد أن التفسیر یکمن فى اسنمرارية الصورة على 
شبكية العين لفترة طويلة لتکوین الادراك الحسی لکل صورة تنسل فى الإدراك 
الحسی للصورة التالية. وهذا الشرح لم يَعد عد سليمًاء وعلم النفس یفضل أن بری 
المسألة فى إطار وظائف المخ» وليس العين وحدها. لکن الفرض الاصلی خصب 
ہما فيه الكفاية ليفضى إلى عدد من التجارب فی سنوات ۱۸۸۰ و۱۸۹۰ بصدف 
إعادة تقدم ما يُسمى استمرارية تأثیر الروية للصور المنتالية, 

وکانت أغراض هذه التجارب متنوعة. ولقد كانت فی وقت واحد علمية 
وتجارية وتستهدف تحلبل الحركة وإعادة تقدیمها. وفی اطار ظهور السينما فان 
أكبر شىء هام هو ما ينطلق لاعادة تقديم الحركة على نحو طبیعی بالتقاط الصور 
بسرعة معينة as)‏ أدنى عشرة صور أو ۱۲ صورة فی الثانية وبصفة عامة أكثر 
من هذا). وعرضها بالسرعة نفسها وفی الحقيقة طوال الحقبة الصامتة فان التناظر 
بين سرعة الکامیرا والعرض نادرا ما يكون DUIS‏ إن معیار العرض هو حسوالی 
٦‏ صورة (صورة فیلمیة) فى الثانيةء وهذا كان يبدو آفضل شىء شائع فى 
سنوات ۱۹۲۰ء لکن الممارسات اختلفت اختلافا كبيرًا وأصبح ممكنا بشكل دائم 
بسرعات الكامير! أن تكون أكبر بطتا أو أكثر سرعة عمذا لإحداث تأثيرات 
التسارع أو حركة التباطؤ عندما يتم عرض الفيلم. ولم يحدث إلا مع مجىء الخدع 
الصوتية المتزامنة التی يجب أن تؤدى بسرعة مستمرة أن طرح معيار ۲۶ صورة 
فيلمية فى الثانیة وأصبح هذا آمر! قياسيًا بالنسبة للكاميرا أو جهاز العرض معا. 
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وعلی أى حال وقبل كل شىء يجب ایجاد آلية ميكانيكية تمکن من عسرض 
الصور فی الکامیرا فى تتابع سریع وفی العرض للجمهور بنفس الطريقة. ویجب 
وضع SS‏ الفيلم التصويرى فى الكامير اء ویجب تثبیتها بینمسا السصورة الفيلمية 
تتعرض للضوء أثناء التصوير ونتحرك بسرعة حتی تأتى الصورة الفیلمیة الثانية. 
والتتابع نفسه يجب اتباعه فى عملية عرض الفيلم. إن تحريك افیلم ثم یقافه كرا 
ما يضع جهذا کییرا على الفيلم نفسه - وهی مشكلة ازدادت شدتها فی جهاز 
العرض عما فى الكاميراء حيث إن الشريط السلبى يتعرض للجهد مرة واحدة فسى 
حين أن الشريط المطبوع يمكن عرضه عدة مرات. ومشكلة الحركة المتفطعة كما 
تُسمى أثرت على عقول العديد من رواد السينماء ولم تحل إلا بإدخال ثنية صغيرة 
فى خيط الفيلم عندما تتجاوز الفتحة فى مقدمة العدسات. 


الفيلم الخام 

إن الصورة المتحركة تشكل ترفيها تجميعيا - وهو ما نسميه "السينما'ه- وقد 
s‏ الصورة على ساس تصويرها بالكاميرا ومطبوعة على قاعدة السليلويد 
المرن شبه الشفاف» وهی مقسمة إلى قطع Yo‏ ملیمترا فی العرض. وهذه المادة - 
"لفیلم" - قد اخترعها هنرى م. ريشتباخ من أجل جورج إيستمان عام ۱۸۹۹ على 
أساس مخترعات منسوبة بشكل مختلف للأخوين ج. و. وآی. اس. هيات (MANO)‏ 
وإلى هانيبال جودوين )^^^( ul,‏ ريشنباخ نفسه. والمكونات الرئيسسية للفيلم 
التصويرى المستخدم منذ نهاية القرن التاسع عشر ظلت بلا تغيير عبر السنين. 
والمكونات هى: (دعامة) شفافة أو (الخامة)؛ وهى طبقة رقيقة جذا من الخميرة 
اللدنة من الجيلاتين؛ إنها عجينة حساسة خفيفة تجعل الفيلم غير شفاف من ناحية 
واحدة. والخميرة عادة تتكون من مزيج من الأملاح الفضية فى جيلاتين تلصق 
بالخامة عن طريق طبقة من العجينة الحساسة. وخامة الغالبية العظمى من الأفلام 
۵ با التى تم إنتاجها قبل فبراير ۱۹۰۱ تتكون من نترات السليلوز التى هی 

ادة ALU‏ للاشتعال بشدة. ومن هذا الناریخ فصاعذا فان الدعامة من النتسرات قد 
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حلت محلها دعامة من خلات السلیلوز التی هی أقل اشتعالا بکثیر أو ح # محلیا 
بتزاید البولستر. وعلی أى حال فمنذ زمان والاشکال المختلفة (لسلامة) الفیلم قد 
جری Jb‏ جهد من أجلها Y f‏ باستخدام دیاسترات السلیلوز (اخترعه ایشنجرن 
وبیکر فى أوائل ۱۹۰۱) أو تغليف النترات بمواد غير AB‏ للاشتعال. والأمثلة 
الأولى المعروفة فى هذه الإجراءات ترجع إلى عام ۱۹۰۹ وسلامة الفيلم أصبحت 
هى معيار الاستخدام غير الاحترافى بعد الحرب العالمية الأولى. 

والفيلم السلبى الأبيض والأسود المستخدم حتى منتصف سسنوات ۱۹۲۰ 
جرت تسميته المستحلب. وهو حساس بالنسبة لألوان ما فوق البنفسجية والبنفسجية 
والأزرق الخفيف وأقل حساسية بالنسبة للأخضر والأصفر. والضوء الأحمر لا 
يؤثر على مستحلب برميد الفضة على الإطلاق. ولمنع أجزاء من المشهد للظهور 
على الشاشة إلا فى شكل نقاط داكنة غير مميزة کان على المصورين السينمائيين 
الأوائل أن یمارسوا سيطرة دائمة على القيم اللونية. فكان يجب إزالة ألوان بعينهسا 
تمامًا من الوسط الذى يقع فيه الحدث والأزياء. وقد تجنبت الممثلات إصيع آحمسر 
الشفاه؛ والمشاهد الداخلية كان يجرى تصويرها ضد وسط تغلب عليه الدرجات 
المختلفة للون الرمادى. وكان هناك نوع جديد من العجينة يسمى الحساسية 
الفوتوغرافية اخترعته شركة إتسيمان کوداك لشركة جومونت عام ۱۹۱۲ء وفيا 
لا يتجاوز عقدا واحدا من السنین أصبح هو الدعامة الرئيسية لشركات الانتاج 
الکبری» وهو أقل حساسية للضوء عن المسستحلب وهذا يعنى أن الوسائل 
المستخدمة فى الضوء فى الأستوديو يجب تطويرها. ولكن كان هذا متوازنا بشكل 
أفضل وسمح لإعادة إنتاج مدى أوسع من الألوان الرمادية. 

وعلى أى حال ففى ALY!‏ الأولى لم يكن فيلم السليولويد هو المادة الوحيدة 
التى جرى تجريبها فى عرض الصور السينمائية. ومن الوسائل المسستخدمة كان 
أفضلها الموتوسكوب وهو جهاز يتكون من أسطوانة تتصل بها مئات متعددة من 
المستطيلات الورقية طولها ۷۰ مليمتراء وهذه المستطیلات الورقية تحتوى الصور 
التى إذا ما جرت مشاهدتها فى تتابع سريع من جانسب أحد السشاهدین تعطی 
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انطباعا بالحركة المتصلة. بل لقد كانت هناك محاولات لانتاج آفسلام خام على 
لزجاج. وشركة فاماتوجراف )1461( استخدمت قرصا له قطر ٠‏ #سم au‏ 
على حوالی ٠٦٠٦‏ صورة فيلمية مرتبة فی تسلسل. وکانت هناك تجارب تشضمن 
استخدام المعدن الرقيق الشفاف مع مستحلب فوتسوغرافی عليه یمکسن الاسقاط 
بالانعكاس وبأقلام لها سطح مخفف يمكن تمریره أسفل أصابع العمیان على أساس 
ممائل لطريقة بريل. والطول (أو المقاس) ۳۰ ملیمترا قد أخذ به فى عام ۱۸۹۲ 
توماس أديسون لجهازه الکینتوسکوب. وهو جهاز رؤية يمكن المشاهد الواحد فى 
لحظة أن يراقب أقسامًا صغيرة من الفيلم. وكان النجاح التجارى لجهاز 
الكينتوسكوب aS‏ حتى إن الأجهزة التالية لتقديم صورة فى حركة قد أخسذت 
بالمقاس Yo‏ ملیمتر! على أنها المقاسات القياسية. وهذه الممارسة وجدت تعزیزا 
من شركة إيسمان وكان فيلمها ۲۰ ملیمتر! فى الطول المقاس. ولم يكن أمامها 
سوى قص الفيلم لإنتاج فيلم حسب العرض المطلوب. ویرجع الأمر أيضنا إلى 
التكوين المیکانیکی للكينتوسكوب أن يكون للفيلم ۳۵ ملیمتر! أربعة خروم وتكون 
مستطيلة الشكل على جانبی كل صورة فیلمیةء وهی تستخدم لسحب الفيلم مسن 
الكاميرا أو من جهاز العرض. وهناك رواد آخرون فى نهاية القرن التاسع عسشر 
استخدموا أنموذجًا مختلفا. فالأخوان لوميير على سبيل المثال استخدما خرما 
مستدیر! واحذا على كل جانب. ولكن طريقة أديسون هی التى سرعان ما أخذ بها 
الجميع كمعيار قياسى وظلت حتى اليوم هكذا. وكانت شركة أديسون أيضنا ھی 
التی حددت الحجم والشكل القياسيين للصورة الفيلمية Yo‏ ملیمتر! لتکسون حوالى 
بوصة Voy V gh‏ بوصة عرضنا. 

وعلی الرغم من أن هذه الأمور آصبحت هی المعایبر القياسية كانت هناك 
تجارب عديدة مع المقاییس الأخرى للفيلم الخام فى الفترة المبكرة وفی الفترة 
المتأخرة کلیهما. وفی عام ۱۸۹۲ أنتجت شركة برسویتش شریطا سينمائيًا ٠٠‏ 
مليمتراء وهناك أنموذج منه محفوظ فی أرشيف الفیلم والتلیفزیون القومی فی لندن. 
وهناك نفس الطول (ولکن مع أنموذج مختلف من الخروم) استخدمه جورج دمتسی 
فی فرنسا. وشركة فریسکوب فى الو OLY‏ المتحدة الأمريكية أنتجت مقيامًا هو ٦٦‏ 
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مليمتراء ولایزال هناك فبلم من هذا المقاس باقيا - وهو تسجيل Sa‏ السوزن 
الثقيل التاريخية بين كوربت وفيتنرسيمونز فى ۱۸۹۷. وحوالی هذا الوقت نفسه 
جرب لويس لوميير أيضنا الأمر لفيلم ٠١‏ ملیمتر! أنتج صورة طولها ٠٦‏ ملیمترا 
وعرضھا 4۵ ملیمتر!. وکل هذه الطرق و اجهت مشكلات تقنية وبصفة خاصة فى 
العرض. وعلى لرغم من بعض التجارب الأخرى التى حدثت قرب نهاية الفترة 
الصامتة فان استخدام ۲,1۵ ملیمترا لم تصبح له مكانته الخاصة إلا فى أواخر 
سنوات ۱۹۶۰ والأكثر أهمية من أى محاولات لتوسيع الصورة - على أى حال - 
هى تلك التجارب التى استهدفت تفليل الصورة وإنتاج جهاز ملائسم للاس تخدامات 
غير الاحترافيّة. 

وفی عام ۱۹۰۰ بدأت شركة جومونت الفرنسية فى تسويق جهازها کرونو 
الجيب" وهو كاميرا محمولة تستخدم فيلما ٠١‏ ملیمتر! مع وجود تقب واحد فى 
المنتصف. وبعد عامين قامت شركة وورويك التجارية فى إنجلترا بانتاج فيلم 
۵ مليمتر! للهواة» وقد صمم لكى يُستخدم على ماكينة تسمى بيوكام (وهى 
ماكينات لومییر) تتضاعف لتعمل عمل الكاميرا والطابعة وجهاز العرض؛ وقد أخذ 
بهذه الفكرة أرتمان فى ألمانيا ثم باتيه فى فرنسا فى سنوات ۱۹۲۰ء وفی الوقت 
نفسه فی عام ۱۹۱۲ قدمت شركة باتيه Uaf‏ نظامًا يستخدم فيلمًا ۲۸ ملیمترا على 
دعامة دياستات لا تلتهب ولها صورة أصغر من TO‏ مليمتر! بقليل نوضاما. 
وفیلمھا ۱۲ ملیمترا فى السوق فى عام ۱۹۲۳ وحوالى ذلك الوقت أنتج الأخوان 
باتيه جهازهما (طفل باتيه) مستخدمين فيلما خاما 5,0 ملیمتر! غير قابل للاشتعال. 
ولعدة سنوات کان فيلم ٩,۵‏ مليمتنا منافسا قويا للفيلم ٠١‏ ملیمتر! ولقد ظل باقيا 
لمدة طويلة كمقاس طول صغير. 

ومقاس الهواة الممتاز على أى حال كان ۱۰ ملیمترا على دعامة لا تلتهمعب 
وقد طرحته شركة إيستمان كوداك فى عام ۱۹۲۰. والصورة الأصلية المعروفة 
باسم كوداسكوب تعمل وفق المبدأ العكسى بإنتاج مطبوع موجب مباشرة على الفيلم 
الأصلى المستخدم فى الكاميرا. وقد طرحت شركة كوداك لهواة صناعة الأفلام أو 
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لإظهار الافلام التی تم انناجها وفق مقاس TO‏ ملیمتر!. ولقد كانت هناك مفاسات 
مثيرة آکثر وهی تستخدم فیلما مقسمًا إلى صفوف مئوازية یمکن عرضها Ys‏ 
ومن هذه لا نجد الا جهاز هوم کینتسکوب لأديسون يستخدم فيلما ۲۲ ملیمترا 
مقسما ثلاثة صفوف متوازية مع صورة طولها آکبر من ٥‏ ملیمترا وکل صف 
منفصل عن الآخر بخط من الثقوب» وکان انتاج إديسون هذا هو الذى له أهمية 
تجارية. 
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اللون 

فی فترة متقدمة فى عام ۱۸۹۱ كان متاحا وجود نسخ من الأفلام يتم تلوينها 
باليد صورة فيلمية بعد الأخرى بفرشات رقيقة جذا. والنتائج التى تحققت بهذه 
التقنية كانت فى الغالب رائعة كما فى حالة ald‏ جورج ملييس 'مملكة الجینسات" 
Qm)‏ وكانت الصور فيها لها ألق المنمنمات فی العصور الوسطى. وعلسی أى 
حال كان من الصعب للغاية تأكيد أن اللون سیشغل مساحة دقيقة من السصورة 
الفيلمية. ولکی یتحقق هذا قام باتيه فی عام ۱۹۰٦‏ باختراع طريقة آلية لتلوين 
الدعامة السفلية وتسمى ألوان (باتيه). وهذه الطريقة كانت تصرف أيضا باسم 
(المرسام) حيث تمر فرشاة أو ريشة لتلوين الصور فى فرنسا وهی تسمی السنسل 
فى إنجلترا أو تسمح بتطبيق نصف دستة من التدرجات اللونية المختلفة. 

وهناك طريقة أقل تكلفة بكثير وهی إعطاء الفیلم لونا واحذا لكل صورة 
فيلمية أو متتالية فى الترتيب لإعادة فرض التأثير التشکیلی أو الأثر الدرامى. ومن 
الناحية الأساسية كانت هناك ثلاثة طرق لإتمام هذا. وهناك المسحة اللونية التسى 
تتحقق إما بتطبيق الصقل الملون للدعامة أو غمر الفيلم فى محلول مسن الصبغة 
الملونة أو باستخدام أفلام خام ملونة من قبل. ثم هناك الاصطباغ حيث يحل محل 
الفضنّة فى المستحلب ملح معدنی ملون بدون تأثير الجیلاتین على الفيلم. وأخیرًا 
هناك الترسيخ اللونى وهو تنوبع من الاصطباغ حيث المستحلب التصورى بُعسالج 
بملح فضة لا يتحلل وهو قادر على تثبيت عامل لونی عضوى. ویمکن تجميع 
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المسحة اللونية والاصطباغ والترسیخ اللونی والتلوين الآنى ومسن شم تتسضاعف 
الامکانیات الإبداعية لكل تقنية. وهناك تنويع ساحر بصفة خاصة علسی تقنية 
الاصطباغ من خلال (عملية هاند شيجل) (وهى تعرف آیضنا بعملية وايكوف - دی 
ميل» ۱۹۱5 - ۱۹۳۱) وهی نسق متقدم مستمد من تقنیات الطباعة الحجرية. 
والمحاولات الأولى (قام بها فريدريك مارشال لی وإدوارد رايموند تیرنر) لتحقيق 
تلوين الفيلم باستخدام الامتصاص الشديد للصور الحمراء والقضراء والزرقساء 
وترجع إلى غام ۱۸۹۹ء ولكن لم يحدث إلا فى عام ۱۹۰٦‏ فقط أن ġia‏ جسورج 
ألبرت سميث نتيجة مقبولة تجاريا باستخدامه جهازه كيتما كلر. لقد وضع سميث 
أمام الكاميرا قرصا شبه شفاف منقسمًا إلى قسمين: الأحمر والأزرق المخضر. ثم 
يجرى عرض الفيلم بنفس المرشحات بسرعة TY‏ صورة فيلمية فى الثانية واللونان 
الرئيسيان (يندمجان) فى صورة لا تظهر إلا تنويعات لونية خفيفةء لكنها تحدث تأثر! 
لا يمكن إنكاره. واختراع سميث جرى تقليده وتطوبره على نطاق واسع إلى أنسساق 
لونية ثلاثة من خلال شركة جومونت عام ۱۹۱۳ وشركة Lisl‏ الألمانية عام ©191. 

والمستحلب الحساس الملون الفعلى الأول قد اخترعته شركة إيستمان كوداك 
حوالى عام ۱۹۱۰ء وبعد ذلك بفترة وجيزة جرى تسويقه بعلامة تجارية هى 
كوداكروم. وهذا لايزال نسقا ذا لونين لكنه كان المرحلة الأولى فى سلسلة من 
التطويرات البارزة. وحوالى هذا الوقت نفسه تأسست شركة لهرجوسات. كالموس 
وو۔ بورتون وستكوت ودانيال فروست كومستوك - اتحاد الصورة المتحركة 
الملونة - وبدأ التجريب بنسق قائم على مركب إضافى من لونین؛ والثلاشة وقد 
أحيطوا بالنتائج غيروا الطريقة فى عام ۱۹۱۹ وبدأوا فى استكشاف (ولا يزالون 
يلجأون إلى لونين فقط) إمكانية استخدام مبدأ المركب المطروح الذى طسوره فى 
البداية دوكلوس دی هورون فى AATA‏ وعمل هذا قائم على تجميع صورتين کل 
منهما تشربت بلون محدد. وعندما يتم تركيب الصورتين E‏ لون متوازن. 
واستخدام مبدأ المُرکب المطروح دقع فريق التكينكلر إلى الاستعداد خلال ثلاث 
سنوات لتقديم فيلم ملون — غراء البحر" (تشيسترم. فرانكلين» متسرو» ۱۹۲۲) - 
وقد تم الإبداع على شريطين حيث تتكون مجموعتان من الصور الإيجابية مع 
ألوان منفصلة مطبوعة ظهرا لظهر. 
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وقد شهدت أواخر سنوات ۱۹۱۰ وأوائل سنوات ۱۹۲۰ اختراعات أخرى 
عديدة فى حقل اللون؛ ولکن مع نهاية عقد السنین کان واضحا أن کالموس ورفاقه فى 
مقدمة هذا المیدان» ونسقهم هو الذى سيسود صناعة الفیلم الاحترافی طوال سنوات 
۰ وسنوات ۱۹4۰ وفی الوقت تفسه نجد أن للغالبية العظمی من الافلام إبان 
الفترة الصامتة استمرت فى التواجد مستخدمة طريقة أو أخرى لتلوين الطباعة السسابق 
ذكره. ومن الناحية الحرفية تقول إن أفلام الأسود والأبیض كانت هی القلة» وهی التسى 
تنتجها الشركات الأصغر أو الأفلام القصيرة الكوميدية. 


الصوت 

تكاد كل الأفلام (الصامتة) تحتوی على نوع من المصاحبة الصونية. ولقد كان 
للعروض السينمائية الأولى محاضروها الذين يدلون بتعليق على الصور التى تمر على 
الشاشة ويشرحون محتواها ومعناها للجمهور. وفى عدد مسن الدول غير الغربية 
استمرت هذه الممارسة لفترة تتجاوز المرحلة الأولى. وفى اليابان حيث السينما 
الصامتة ظلت هى القاعدة تماما فى سنوات ۱۹۳۰۔ وقد ظهر فن (البنشى) الذى يؤدى 
حركات ويدلى بنص أصيل ليصاحب الصورة. 

ومع الحديث جاءت الموسيقى. ولقد كان فى البداية يجرى ارتجالها على البيانو» 
ثم يجرى عزفها من الحصيلة الشعبية الساندة؛ ثم جاء الوقت ليجرى تأليفها خصيصنا. 
وفی المناسبات الكبيرة فإن هذه الموسيقى يؤديها أوركسترات وجوقات ومغنيات أوبراء 
بينما فرقة صغيرة أو حتى مجرد عازف بيانو يعزف فی الدور السينمائية الأقل فخامة. 
وأصحاب العرض الذين لا يستطيعون أداء الموسیقی الأصيلة لديهم خیاران. الأول هو 
أن يجهزوا عازفا للبيانو أو الأورغن أو فرقة صغيرة مع مدونة موسيقية وعادة ما 
تتألف من مختارات من النغمات الشعبية الكلاسيكيات مدونة فی (القوائم الموسيقية)» 
والتى تقدم موضوعات ملائمة لمصاحبة القصص المختلفة فى الفيلم. والخيار الشانی 
الأكثر جرأة هو اللجوء إلى الآلات الميكانيكية من البيانولا إلى الأورغون السضخم 
ويدار بالهواء المضغوط حيث يتم إدخال القطعة الموسيقية على شكل أسطوانة من 
الورق المضغوط. 
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وأحيانًا ما كان یصاحب الموسیقی تأثیرات صاخبة. وعادة ما يتم الحصول 
علیها من مؤدين مزودین بمجموعة كبيرة من الموضوعات الموسيقية التی تحدث 
أصواتا طبيعية ومصطنعة. لکن التأثیرات نفسها یمکن أن تؤديها الالات ومنها 
بصفة خاصة مثل شهیر ومتطور هو المستخدم فی سینما جومونت هیبودروم فى 
باریس. 


وعلی أى حال فمنذ البداية ورواد السینما كانت لهم طموحات كبيرة. ففسى 
فترة مبكرة فى أبريل ۱۸۹۰ طرح أديسون نظامًا لتسآزر اختراعيه التوأم 
الفونوغراف والكينتسكوب. وباتيه يبدو آیضنا أنه حاول أن يؤازر ما الأفلام 
والديسكو حوالی عام ۱۸۹۲ وعلى أى حال فان مثل هذه الأنظمة أعاقها نقص 
التوسع لتقديم الصوت فى قاعات استماع كبيرة. 

والبديل لاقتران الأفلام مع الموسيقى هو طبع الصوت مباشرة على الفيلم. 
وأولى التجارب فى هذا الاتجاه حدثت فی بداية القسرن؛ وفى عام ۱۹۰۲ قم 
إيوجين - أوجست آلة قادرة على تسجيل الصورة والصوت على نفس الدعامة 
الفيلمية. 

ولم يحدث إلا بعد الحرب العالمية الأولى أن جرى اتخاذ خطوات حاسمة 
نحو تحقيق فيلم مقترن بالصوت. ولقد أسس الفريق الألمانى المكون من فوجست 
وأنجلز وماسول طريقة لتسجيل الصوت تصويريا؛ وذلك بتحويل الاحسداث إلى 
نماذج ضوئية على شريط فيلمى منفصل وطرح جهازهم (ترى أرجون) فى برلين 
عام ۱۹۲۲. وکان کوفاندوف فى الاتحاد السوفييتى ولى دی فورست فى الولايات 
المتحدة الأمريكية يعملان أيضنا فى الاتجاه نفسه. وجهاز دى فورست (فونو فيلم) 
۳ بتضمن استخدام خلية تصويرية كهربائية لقراءة الصوت المطبوع على 
شريط الفيلم نفسه مثل الصورة. وفى الوقت نفسه نجد أن إدخال التسجيل الكهربائى 
وصمام الثرمیون وهو رقيقة مشحونة بالكهرباء تطلقها مادة متوهجة مشتقة من 
تكنولوجيا الراديو قد حل مشكلة توسيع الصوت لكى یکسون مسموعا فى دور 
العرض. 
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وفی عام ۱۹۲٦١‏ قدم أستوديو وارتر بروسی فی هوليوود فیلم دون جوان" 
تمثيل جون باریمور مستخدما نظام الفیتافون للصوت المصاحب للعرض. وهذا هو 
نظام الصوت على أسطوانة ربط جهاز العرض بأسطوانات كبيرة قطرها ۱5 
بوصة وتدور بسرعة ۳۳ وثلث لفة فی الدقيقة» والإبرة تبدأ من المركز وتتجه إلى 
الخارج. وقد استخدم نظام الفيتافون مرة أخرى فى العام التالى لأول فيلم (Sh)‏ 
وهو 'مغنى الجاز" مع آل جونسون وظل قائمًا لسنوات تالية قليلة. وفى الوقت نفسه 
كان هناك أستوديو منافس هو أستوديو فوكس قد اشستری حقوق براءة (نری 
اُرجون] و(الفیتافون) واستخدمهما لإضافة الصوت للأفلام التى سبق تصويرها. 
وقد ثبت أن نظام فوكس لطبع الصوت على الشريط عملى أكثر من الفيتافون 
وأصبح آساسا لتعميم إدخال الصوت المتآزر مع الصورة فى بسواكير سنوات 
۰ء 


جوانب السب الفنية 

إن حجم وشكل الصورة الفيلمية ۳۰ ملیمتر! ظلا دون تغيير يذكر طول 
حقبة السينما الصامتة بطول ۳ مليمتر (أقل من بوصة و احدة) و۱۸ Wage‏ (۰,۷۵ 
بوصة) عرضاء ومسافة الصور الفيلمية تعنى أن كل کم من الفيلم تحتوى على 
٦‏ صورة فيلمية. وهذه أيضًا ظلت دون تغيير واستمرت على أنها هى المعيار 
اليوم. وعندما يأتى العرض فإن النسبة بين الطول والعرض بين ۱,۳۱ و۳۸,١‏ إلى 
١‏ ومع دخول الصوت فى الفيلم فان حجم الصورة الفيلمية قد تغير تغيرًا واهنا 
لكى ead‏ الصوت - ولكن نسبة العرض السينمائى ظلت هى نفسها تماما - 
حوالى 4: ۳ إلى أن جاءت عمليات الشاشة المتسعة فى سنوات ۱۹۵۰ وفى 
حقبتى الفيلم الصامت والناطق كانت هناك محاولات قليلة لتغيير حجم وشكل 
الصورة المعروضة. وجانبا الصورة الفيلمية يحدث أحيانا أن يتغلفا لإيجاد صورة 
مربعة كما فى حالة فيلم میرناو “المحرمات" VAT)‏ وفى عام ۱۹۲۷ قدم الفرنسی 
هنرى كريتيان أول نسق بالتصوير الأنامورفيكية وهو المعروف باسم هيبرجونار 
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حیث (تنضغط) الصورة من خلال عدسات الکامیرا لتقديم صورة أعرض على 
الصورة الفيلمية ثم (یُرفع الانضغاط) فى جهاز العرض أثناء عرضها على شاشة 
عريضة. وكان هذا هو المقدمة الاستهلالية للسينما سكوب والأنظمة الأنامورفيكية 
الأخرى التى أصبحت فى الاستعمال التجارى فى سنوات. ۱۹۵۰ وهناك تجارب 
أخرى تشمل الماجناسكوب ۱۹۲5 والتى تستخدم عدسات فی جهاز الصرض ذات 
زاوية منفرجة حتی يمكن تغطية الشاشة الكبيرة؛ كما أنه كانت هناك مخترعات 
لربط عدد من أجهزة العرض الكثيرة معًا. ومیکرا فى ۱۹۰۰ حول راؤول 
جريموين - سانسون ربط عشرة أجهزة عرض ٠١‏ ملیمتر! لإنتاج (بانوراما) ذات 
۰ درجة تحيط بالمشاهدين تماما. والأكثر شهرة (وإن كان هامشيًا) نظام تعدد 
الرؤية (بولتفيجن) المستعمل فى تتابع لوح ثلاثى مشهور فى فيلم أبل جانس 
'نابليون" ۱۹۲۷ حیث نوجد ثلاثة شرائط للفيلم یتم عرضها فی وقت واحد كل عبر 
الآخر لإنتاج صورة واحدة. 


العرض 

الطريقة العادية للعرض من أقدم الأزمنة تتضمن وضع Jes‏ عرض فى 
مؤخرة القاعة وإسقاط الصورة على شاشة من خلال مخروط من الضوء من فوق 
رءوس الجماهير. ولقد بذلت محاولات dua ye‏ لاختراع ترتيبات مكانية بديلة. 
وفى عام ۱۹۰۹ على سبيل المثال جربت شركة ميستر الألمانية عرض أفلامها 
الملونة (الألاباستر) من خلال نظام معقد من المرايا ساقطة على شاشة من كابينة 
عرض موضوعة تحت أرضية دار العرض. وكان من الممكن أيضًا الإسقاط على 
شاشة من خلفهاء ولكن هذه العملية (المعروفة باسم الإسقاط الخلفی) اقتضت مساحة 
كبيرة ونادر! ما كانت تستخدم للعرض الجماهيرى. وقد استخدمت فی فترة دخول 
الصوت كشكل له تأثير خاص أثناء صناعة الفيلم يسمح للممثلين أن يؤدوا أدوارهم 
أمام خلفية مشهد. وطوال سنوات السينما الصامتة نجد أن أجهزة العسرض سواء 
كانت تدار باليد أو بالقوة الكهربائية تتم كلها بسرعات مختلفة تمكن مشغل الجهاز 
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من ضبط سرعة جهاز العرض مع سرعة الکامیرا. والکامیرا من جانبها تختلدف 
سرعتها وفق عدد من العوامل: مقدار الضوء المتاح أثناء التصویر» حساسية الفیلم 
الخام وطبیعة الحدث Gill‏ یجری تصویره. وحتی يمكن الاحتفاظ بحرکات الممتلین 
على الشاشة فإن القائمين (الطبیعیین) بالعرض على الشاشة فی السنوات قبل عام 
Lal ۰‏ یعرضون الافلام بسرعات مختلفة» We y‏ ما بين ۱4 صورة فيلمية 
و۱۸ صورة فيلمية فی الثانية. (والتأثیر المتردد من أن هذه السرعات البطيئة نسبيًا 
التى تمیل إلى الظهور قد استأصلها إدخال مصراع کامیرا ثلائی السطح, وذلك فی 
أوائل القرن. وهذا المصراع ینفتح وینغلق ثلاث مرات إبان اظهار کل صورة 
فیلمیة). والسرعة المتوسطة للعرض نتزاید بمرور الوقت؛ وفسی نهاية الحقية 
انتظمت لتصل إلى معیار VE‏ صورة فيلمية فى الثانية» وهذا أصبح معيار الفسیلم 
الناطق. و السرعات الاسرع والأبطأ تستخدم أحيانا فى تجارب الفیلم الملون أو فی 
بعض معدات الهواة. 

هذا وبتأثیر كيف العرض بنمط مصدر الضوء المستخدم. وقبل أن تسصبح 
الأضواء الكهربائية قياسية كانت الطريقة المتبعة لجهاز العرض هی تسخین قطعة 
من الجير أو أى مادة مشابهة إلى أن تتوهج بحرارة بیضاء. وتأثير هذه الطريقة 
(المعروفة باسم نور الكلس) كانت تتوقف کثیر! على طبيعة وكيف الوقود المستخدم 
لتسخين الجير. وكانت أنواع الوقود المختلفة خليطا من الفحم - الغاز والأكسجين 
أو أثير الأكسجين. وقد استخدم الاسيتيلين أیضناء ولكن سرعان ما جری استبعاده؛ 
لأنه ينتج ضوءً! ضعیفا ويطلق رائحة غير مقبولة. 


من الإنتاج إلى العرض 

ليس معروفا (وربما لن نعرف إطلاقا فى المستقبل) على وجه الدقة كم فيلمًا 
من جميع الأنواع تم إنتاجه إبان فترة السينما الصامتةء لکن الرقم على أغلب اليقين 
نحو ۱۵۰ ألف ald‏ منها ما لا يزيد عما بتراوح ما بين ۲۰ ألف و٢۲‏ ألف 
معروف أنها باقية. ومع النمو السريع للعمل السینمائی أصبحت الأفلام تطبع 
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بكميات هانلة. ففيلم lA‏ الرقیق الأبيض - الجزء الثاني" لأوجست بلوم عام 
١‏ طبعت منه شركة نورديسك الدينماركية ما لا يقل عن 5٠١‏ نسخة للتوزیم 
العالمی. ومن جهة آخری نجد أن کثیر! من الأفلام الأمريكية الأولى الواردة فى 
کتالوجات الموزعین لم تبع أكثر من نسختین وفی بعض الحالات قد لا نکون قد 
طبعت على الاطلاق نظرا لقلة الطلب. 

Ul,‏ كانت السینما منذ البداية عملا Galle‏ كان على الأفلام أن یجری شحنها 
من ab‏ إلى آخر وفی الغالب بطبعات مختلفة. فالأفلام قد تسجل بکسامیرات على 
جانبین متجاورین فی وقت واحدء ومن ثم ينتج فیلمان سالبان» والعناوین الفرعية 
الداخلية یجری تصویرها بلغات مخنلفة ویجری شحنها مع الأفلام المطبوعة أو 
بفیلم سالب مزدوج للموز ع الخارجی. وأحیانا لا یجری تقدير سوی صورة فيلمية 
واحدة من كل عنوان على أن تطبع بعد ذلك عندما یتم اعداد النسخ. وأحيانا لم تبق 
من بعض الأفلام سوی هذه (العناوین البراقة) أو يدون عنسوان علسی الاطسلاق. 
وأحيانا یتم إعداد ترکیبات فيلمية مختلفة لتلائم أذواق الجمهور فی الأنحاء المختلفة 
من العالم. وعلی سبیل المثال نجد فى أوروبا الشرقية أنه كان هناك ذوق UY‏ هو 
روسی" أو للتركيب الفیلمی التراجیدی مع تفضیل "النهاية السعیدة" المتوقعسة مسن 
Gila‏ الجماهیر فى الولایات المتحدة الأمريكية. ولقد كان SLE‏ أيضنًا إعداد طبعات 
ملونة للفبلم لعرضها فی دور السینما الفخمة وبالأسود والأبيض لأكثر دور السیتما 
تواضعا. asl,‏ فان الرقابة القومية و المحلية معا غالبا ما تفرض الحذف أو اجراء 
بعض التغييرات فی الافلام أثناء العرضء وکثیر من الأفلام الأمريكية ب صفة 
خاصة ظلت فی أشكال مختلفة نتيجة الممارسات الرقابية المختلفة للدولة أو هینات 
الرقاية فی المدن. i‏ 


الاضمحلال 

فى السنوات الأولى من السینما کان الناظر إليها يراها هامشية آساساء ولم 
Jas‏ الا محاولة ضئيلة للاحتفاظ بها بمجرد انتهاء حياتها التجارية. ودعوة الباحث 
الیولندی بولسلاف ماتوسرفسکی عام ۱۸۹۸ لإيجاد آرشیف دائم للصور الفيلمية 
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لتقيد کسجل للأجيال القادمة وجد US‏ صماء. ولم یحدث الا فى سنوات ۱۹۳۰ أن 
دخلت أوائل الأرشيفات فى عدد من البلدان للحفاظ على الأفلام المتبقبة من أجل 
الأجيال القادمة. وعلى أى حال ففى ذياك الوقت كانت قد فقدت أعداد کبیسرۃ من 
الأفلام وبعضها أصابه التلف. وأرشیفات العالم قد جمعت OV)‏ الى ٠٣‏ الف 
مطبوعة من الأفلام الصامتة. لکن نقص المصادر لعمل كتالوجات لها یعضی أنه 
لیس معروفا أى من هذه الأفلام مطبوعات مزدوجة لنفس النسخةء أو فی حالة مسا 
يبدو أنه مزدوج. هل هناك اختلافات هامة بین نسخ الأفلام ذات العنسوان نفسسد. 
وبینما نجد أن عدد الأفلام المجموعة بواصل الارتفاع فإن عدد الافسلام المتبقية 
لایزال على الارجح أقل من 2۵۲۰ مما یجری الاعتفاد بأنه قد تم إنتاجه. 


وفی الوقت نفسه حتی مع ارتفاع عدد الأفلام المعاد اكتشافهاء فان هناك 
شكلة آخری Las‏ بحکم طبيعة التلف للدعامة النترانية التی طبعت عليها الغالبية 
الکبری من الافلام الصامتة. ولیس الأمر قاصر! على نصرات ال سلیلوز القابلة 
نلاشتعال فی بعض الحالات إلى الاحتراق التلقائى: فالأمر أيضنا برجع إلى أن 
الأفلام معرضة للتآكل و الاضمحلال. وفی خلال التآكل یحدث تدمير للعجينة التشى 
تحمل الصورة. وحتی فى أفضل حالات الاحتفاظ بالأقلام (آی فی الحسالات التسی 
تتوفر led‏ حرارة منخفضة تماما والمستوی السلیم من الرطوبة) فان الدعامة 
النتراتية has‏ فی التحلل من لحظة انتاجها. وإيان العملية نهد أن الفسیلم يصدر 
غازات مختلفة وخاصة نترات الأنهيدريد التی تتحد مع الهواء والماء فى الجیلاتین 
فینتج حمض النیتروس و النيتريك وهذه الاحماض تأكل الأفلام من خلال العجينة 
ومن ثم يحدث دمار للصور: مع إطارها إلى أن یتحلل الفیلم بالکامل. 


الاستعادة 

إن تحلل نترات الفيلم يمكن تخفيضه؛ ولكن لا يمكن إيقافه. ولهذا السبب فإن 
أرشيفات الفيلم منخرطة فى معركة MUAY‏ حياة الفيلم إلى حين إمكان تقل الصورة 
إلى الخامة الأساسية. ولسوء الحظ فإن دعامة خلات'السلبلوز التى يتم إليها النقسل 
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هی نفسها معرضة للتآكل ما لم توضع فی ظروف مناخية مثالية. بل الأسوأ هو أن 
هذا أكثر GLE‏ من النترات. ومما لا شك فيه بشکل قاطم أنه بفضل مغنطة شريط 
(الفيديو) الذى لیس فحسب قابلا للفناء» بل هو غير ملائم أيضنًا لاعادة انتاج طابع 
الفیلم الأصل. وقد یأتی حين فی المستقبل يكون فيه من الممکن الاحتف‌اظ بصور 
الفیلم رقميّاء ولکن لم يتبين بعد أن هذا ممکن Ule‏ 

إن هدف الاستمادة هو عادة إنتاج الصورة التی أصابها التلف على نحو 
آقرب بقدر الامکان للأصل الذى ظهر فيه. لکن کل النسخ التی تمت هى غير 
ALAS‏ بالضرورة. ومن أجل call‏ يجب المضاعفة من دعامة إلى أخرى مع وجود 
خسارة محتمة لبعض الصفات الأصلية. كما أنه من الصعب للغاية إعادة إنتاج 
تقنيات الألوان مثل المسحة اللونية والاصطباغ حتی لو تم نسخ abil‏ على خامسة 
ملونة» وبصرف النظر عن النکالیف هی أبعد ما تکون عن الممارسة الشاملة. 
وعديد من الأفلام التى كانت أصلاً ملونة لا تبدو الآن - إن ظهرت Sad‏ - إلا 
بالأسود والأبيض. 

ولتقدير الفیلم الصامت على النحو الذى شهدته به الجماهير أصلاً من 
الضروری توفر الحظ الحسن النادر لرؤية مطبوعة نتراتية أصلية (يزداد الأمسر 
صعوبة بسبب الترتيبات الحديثة لمواجهة الحريق). وحتى آنذاك لقد تبين أن كل 
نسخة فيلم لها تاريخها الفرید وكل عرض سيختلف بالنسبة لأى مطبوعة تُعرض 
وحسب الظروف التى تعرض فیها. إن العرض المختلف والموسيقى المختلفة 
ونوعية العرض الحى المصاحب أو المؤثرات الخفيفة تعنى أن العرض الحديث 
للأفلام الصامتة لا يقدم سوى مقاربة فجّة لما كان عليه عرض الفيلم السصامت 
للجماهير فى ذياك الوقت. 
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الخية والصلیب الالطی 


لم تظهر السینما حقا إلى حيز الوجود الا عندما آصبحت هناك إمكانية 
لعرض الأفلام. وفی هذا المجال نجد أن جهاز الکینتوسکوب الذى اخترعه توماس 
ألفا آدیسون وو. ك. ل. ریکسون فی ۱۸۹۱ء وجری تسويقه عام ۱۸۹۳ لا يعد 
سينما بالمعنی الدقيق؛ لأنه لا ینکون الا من صندوق الدنیا ومن خلاله يمكن رؤية 
الأفلام القصيرة من جانب شخص واحد فی المرة الواحدة. وفی هذا الجهاز یمضی 
الفیلم باستمرار عبر غالق صغير كما فی الدمی المزودة بعدسات فی العسصر 
الفيكتورى مثل جهاز الزیتروب. وندفق الضوء يتم بجهاز |دراکسی من جانسب 
المشاهد لتکوین صورة للاشياء فی حالة حركة - وهو شکل للروية لا يكون ممکنا 
إلا إذا كان المشاهد يحدق مباشرة فی الجهاز. وعلی أى حال قمع عام ۱۸۹۵ كان 
هناك عدد من المخترعين مستعدين بأجهزة يمر فيها الفيلم فى كل من الكاميرا 
وجهاز العرض» حتى تكون الصورة ثابتة فى مقدمة المشاهد قبل أن تنتقل السی 
الصورة التالية» وفی السینما توجراف للأخوين لوميير على سبيل المثال. (وهناك 
بعض التعديلات بحيث تضاعف نفس الماكينة الكاميرا وجھاز العرض معا) وبوجد 
شنكل صغير معدنى يدفع الفيلم للأسفل صورة فيلمية أمام فتحة ويكون الفيلم مهيا 
للديمومة لكل صورة. ولما كانت أفلام لوميير قصيرة جذا فان هذا الشكل للحركة 
المتقطعة لم يعق الفيلم بشكل ماء 

وعلی أى حالء فبالنسبة للأفلام أو للعرض المنتظم لتتابع الأفلام القصيرة 
كان يجب العثور على طريقة لتسهيل مرور الفيلم من أمام الفتحة. ومع ۱۸۹٦‏ - 
۷ بفضل المخترعات الرائدة لوودفيل لاثام فى الولايات المتحدة الأمريكية 
ور. و. بول فى بريطانيا تطورت أجهزة العرض؛ حيث توجد خيّة الفيلم عند 
الفتحة بين عجلتين مستنتین تتحركان باستمرارء ونجد أن قطعة الفيلم وحدها فى 
الخية هى التى تكون لها حركة متقطعة» ومن ثم يمكن حماية الفيلم من التف 
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الشديد. وما جذب الانظار آنذاك هو كيف توجد طريقة أشد نعومة لإدارة الحركة 
المستمرة للکامبرا/ وحرك جهاز العرض فی الحركة المتقطعة والفيلم یمر بالفتحة. 
والحل - وهو حل کان رانده Cad‏ ر. و. بول - اتخذ شكل جهاز یعرف بالصلیب 
المالطی. Gold‏ دبوس بحدته تنشغل بالشقوق الصغيرة فى أذرع ال صلیب وهو 
يدور بالتتاوب وفی كل مرة يفعل هذا یتقدم الفیلم صورة فيلمية واحدة. وهذه 
الطريقة التی تکاملت عام ۱۹۰۲ ظلت مستخدمة لجهاز العرض ۳۵ ملیمتر! حتی 
یومنا هذا. 


جیوفری نوویل - سميث 
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السینما فى السئوات الأولى 


بقلم: روبرنا بيرسون 


dil‏ تطورت السینما على نحو سريع فی العقدین الأولين من سنين وجودها. 
فما كان فی ۱۸۹۰ مجرد شىء جدید أصبح مع عام ۱۹۱۵ صناعة راسخد. ولم 
تكن الافلام الاولی تزید عن مجرد لقطات خاطفة (AS Als‏ مجرد دقيقة واحدة 
طولا وغالنا ما تتکون من لقطة مفردة. ومع عام ۱۹۰ ela‏ الطول بشکل منستظم 
ما بين خمس Gia‏ وعشر دقائق» ولجأت إلى تغييرات للمنظر ووضع الک امیرا 
لروی قصة أو لتصوير موضوع. ثم فى آوائل سنوات ۱۹۱۰ مع تواجد ول gi‏ 
(روائية طویلة) بز غت تدریجیا مجموعة جديدة من التقالبد لتتاول القسصص 
المركبة. ومع ذياك الوقت آیضنا نجد أن صناعة OY‏ وعرضیا قد أصبحا عملا 
صناعيًا على مدی کبیر . ولم يعد الفیلم مظهر! فضوليًا ین شطر إلى تنوع من 
المناظر الأخرى من الغناء أو أعمال السيرك وعروض الفانوس السحری. وبدلا 
من هذا نجد الساحات المتخصصة وهی مهيئة تمامًا لعرض الأفلام ونسزودت 
بالانتاج الواسع. وشرکات التوزیم القائمة فی المدن الکبری التى باعت فى البداية 
تزايد على تأجیر الأفلام لاصحاب العرض فی جمیع أنحاء العالم. وإيان سنوات 
۰ كان آهم مركز لتقديم الزخم السینمائی لیس باریس أو لندن أو نيويورك؛ بل 
أصبح لوس أنجلوس - هولیوود. 

إن سينما هذه الفترة من منتصف سنوات ۱۸۹۱ إلى منتصف سسنوات 
۰ يشار إليها أحيانا على أنها سينما تما قبل هولیوود" مصادقة على الهيمنة 
المتتامية للصناعة الأمريكية القائمة فى كاليفورنيا بعد الحرب العالمية الأولى. 
ويوصف هذا بأنه من نوع الكلاسيكية الجديدةء وذلك كإدراك للدور الذى يذهب إلى 
مجموعة متعاونة موحدة من الأعراف الروائية "الکلاسیکیة" کان علیهسا أن تلعسب 
دورها في عالم السينما من سنوات ۱۹۲۰ فصاعذا. وهذه الأعراف تحتاج إلى أن 
تستخدم بحذر؛ لأنها يمكن أن تتضمن أن السنوات المبكرة الأولى لم تكن هناك إلا 
على شكل مبشر بمقدم هوليوود والأسلوب الكلاسيكى الذى ترتب على هذا. وفی 
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الحقيقة نجد أن أساليب صناعة الفیلم السائدة فی الستوات المبکرة الأولى نسم تحمل 
محلها تماما على الاطلاق هولیوود أو الأنماط الكلاسيكية حتى فى الو GLY‏ المتحدة 
الأمريكية. وهناك سینمات كثيرة استمرت على أنها سابقة على هولیوود أو غیرها 
بای حال من الأحوال فی ممارساتھا لعدة سنوات تالية. ولكن يظل صادقًا أن كثيرا 
من التطور الذى حدث فى السنوات من ۱۹۰۲ و ۱۹۰۷ يمكن أن نراه على أنه 
يضع الأساس لما سوف يصبح النسق الهوليوودى فى كلا الإطارين الشكلى 
والصناعى. 

وبالنسبة لأغراض هذا الكتاب فإننا على هذا قد قسمنا الفترة إلى مرحلتين: 
المرحلة الأولى من البدايات إلى حوالی ۱۹۰٦‏ سميناها ببساطة بواكير السينماء 
بينما المرحلة الثانية فإنها من ۱۹۰۷ إلى منتصف سنوات ۱۹۱۰ اعتبرناها فتسرة 
انتقالية تحولية؛ نظر! لأنها تشكل قنطرة بين الأنماط المميزة فى بواكير السينما 
وتلك التى جاعت بعد هذا. فإذا جاز لنا أن تتحدت بصفة عامة فإننا نقول إن السينما 
فى بواكيرها مميزة باستخدام أنماط مباشرة خاصة بالغرض وتحط بثقلها على 
الثقاليد القائمة فى فن التصوير والمسرح. ولم يحدث إلا فى الفتسرۃ الائتقالية أن 
بدأت التقاليد السينمائية الخاصة فى التطور حقاء وتحصل فيها السينما على وسائل 
ایداع أشكالها المميزة من الوهم القصصی السردى. 


الصناعة 


إن الأمم المختلفة ترجع الأمر إلى اختراع الصور المتحركة. لكن السينما 
مثل العديد من المبتكرات التكنولوجية ليس لها لحظة صدور دقيقة» وهی لا دین 
بمولدها إلى بأد بعينه ولا تدين لشخص بعينه. . وفى الواقع يستطيع المرء أن يتتبع 
أصول السينما إلى كثير من المصادر المخثلفة كما هو الحادث فى القرن السادس 
عشر ty‏ عن مصادر التجارب الإيطالية بالنسبة للحجرة المظلمة والخدع البصرية 
فى القرن التاسع عشر ومجموعة من الممارسات خاصة بالعرض البصرى مكل 
الديوراما برؤية الصور فى حجرة مظلمة من خلال ثقب والبانوراما برؤية الصور 
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الشاملة وكأنها مجسّمة. وفی العقد الاخیر من القرن التاسم عشر كانت هناك جهود 
لإسقاط صور متحركة مستمرة على شاشة على نحو مكثف. وکان هناك مبتکرون 
ممولون فى عدة بلاد قدموا (أول) صور متحركة للجماهير التى انتابتها الدهسشة: 
إديسون فى الولايات المتحدة الأمريكية؛ الأخوان لوميبر فى فرنسا؛ ماكس 
سكلادانوفسكى فى ألمانيا؛ وليم فرتسيس جرين فى بريطانيا العظمى. ولا يمكن أن 
نطلق على أى من هؤلاء المؤسس الأول للوسيط الفیلمی مهما يكن الحال؛ نظرًا 
oY‏ التزامن المفضل وحده للظروف الفنية جعل مثل هذا (الاختراع) ممكنا فى هذه 
اللحظة الخاصة الفريدة: تحسينات فى التطور التصويرى؛ اختراع السليولويد أو 
الشريط السينمائى وهو الوسيط الأول لكل من الإنتاج والعرض. والعرض المستمر 
والثابت یتم على نحو كاف من خلال دورة كهربائية مقفولة عبر جهاز العرض مع 
تصنيع هندسة دقيقة وآلات لتصميم جهاز العرض. 

وعلى الرغم من عالمية كل من الأسلوب الفيلمى والتكنولوجياء فإن الولايات 
المتحدة الأمريكية وحفنة من الدول الأوروبية احتفظت بهیمنتها على إنتاج الفيلم 
وتوزيعه وعرضه. وفى البداية كان منتجو الفيلم الفرنسیون هم أهم العاملين فى هذا 
الحقل وان كان هذا موضع جدال» ون لم يكن يكفى فى إطار الابتكار الأسلوبى» 
وفى هذه الحقيقة تنافسوا مع البريطانيين والامریکیین» ثم على نحو مؤكد فى إطار 
الهيمنة على السوق محليًا وعالميًا. والمفخرة الأولى يجب أن تكون من نصيب 
الأخوين لوميير اللذين ينسب إليهما - وربما على نحو غير دقيق - عرض الصور 
المتحركة الأولى أمام جمهور مقابل أجر يدفعه المشاهدون. لقد كان أوجست 
ولويس لوميير يملكان مصنعا لمعدات التصويرء وكانا يجريان فى وقت فراغهما 
تجارب على تصميم كاميرا تعرض الفن السينمائى. ولقد ثم العرض لأول مرة يوم 
۲ مارس ۱۸۹۰ فى اجتماع لجمعية تشجيع الصناعة الوطنية. وأعقب هذا 
الظهور الأول ذو المكانة عندما قام الأخوان لوميير بمواصلة ترویج الكاميرا التى 
ابتدعاها کالة علمية وعرضاها فى تجمعات ومؤثرات خاصة بالعرض السينمائى 
بين الجمعيات الثقافية. وعلى أى حال وفى دیسمبر ۱۸۹۰ نفذا أشهر عرض لهما 
وأكثره تأثيرا؛ فقد عرضا عشرة آفلام أمام جمهور مقابل أجر مدفوع فى الجراند 
كافية فى باريس. 


إن تحدید التوقیت الدقبق لأول عرض للصور المتحركة یتوقف على ما إذا 
كان (العرض) يعنى العرض الخاص أو الجماهيرى أمام جمهور يدفع جرا أو يتم 
عرضه بالتسجيل على شريط مغناطيسى ويجرى عرضه على شاشة. فإذا وضعنا 
كل هذا فى اعتبارناء فإننا يمكننا أن نرجع أول عرض للصور المتحركة من عام 
۳ عندما اخترع أديسون طريقة التسجيل على شريط مغناطیسی إلى ديسمبر 
5 بالعرض الذى قدمه الأخوان لوميير فى الجرائد كافيه. 

وربما لم يكن الأخوان لوميير هما حتى (أول) من يعرض الصور المتحركة 
على شاشة أمام جمهور مقابل أجر» فهذا الشرف ربما يمت إلى الألمسانی ماكس 
سکلادانوفسکی الذى قام بنفس العمل فى برلين قبل شهرين من العرض الجماهیزی 
المشهور عن طريق التسجيل على شريط مغناطيسى. ولكن على الرغم من وجود 
منافس (سابق): فان عمل الأخوين لوميير الرائع والمهارة التسويقية سمحا لهما بأن 
يصبحا مشهورين فی التو وفى الغالب فى جميع أنحاء أوروبا والولایات المتحدة 
الأمريكية وضمنا مكانة لهما فی تاريخ السينما. و التخصصات الفنية الخاصة بالفن 
السينمائى ساعدت فى كلا الأمرين؛ فمن الناحية الاستهلالية أعطت هذا الفن 
السينمائى مزايا عديدة على منافسيه فى إطار الإنتاج والعرض. فالوزن الخفيف 
النسبی للجهاز )11 رطلا مقابل عدة مئات من الأرطال بالنسبة لشريط أديسون 
المغناطیسی)؛ وقدرته على العمل ككاميرا وآلة عرض ومُظهر للأفلام 
الفوتوغرافية وافتقاده للاعتماد على التيار الكهربائى (كان يدار يدويا ويضاء 
بالکشاف) كل هذا جعله مما يسهل حمله ويمكن التكيف معه. وخلال الستة أشهر 
الأولى من عمليات الأخوين لوميير فى الولايات المتحدة الأمريكية طاف ۲۱ رجلاً 
من المصورين/ العارضين الولايات المتحدة الأمريكيةء وهم يعرضون آلة العرض 
السينمائية فى دور عرض المسرحيات الهزلية ويخمدون المنافسة الأمريكية الأولية 
الخاصة بجهاز التسجيل على شريط مغناطیسی عند أديسون. 
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إن الفن السینمائی عند الأخوين لوميير الذی يظهر أساسنًا مادة توثيفية أسس 
الأسبقية الفرنسية» لکن منافسھما جورج ملییس أصبح المنتج البارز فى العالم 
للأفلام الروائية خلال حقبة السينما فى بواكيرها. ولقد بدأ ملييس مهمته كساحر 
يستخدم مصابيح كشافة سحرية كجزء من تمثيله على مسرح روبرت هودين فى 
باريس. وعندما رأى ملييس بعض أفلام لوميبر أدرك فى التو إمكانية الوسيط 
الجدید؛ وان كان قد تناوله فى اتجاه مختلف تمامًا عن مواطنيه أصحاب النزعة 
الأكثر Aude‏ وبدأت شركة ملييس للنجم السينمائى إنتاجها عام ۱۸۹۲ء ومع ربيع 
عام ۱۸۹۷ كان لها أستوديو خاص بها خارج باریس فی مونتريل. وأنتج ملييس 
مئات الأفلام بين ۱۸۹٦‏ و ۰۱۹۱۲ وفتح مكاتب توزيع فى لندن وبرشلونة وبرلين 
مع عام ۱۹۰۲ء وفى نيويورك مع عام ۱۹۰۳ء وبهذا كاد ملييس أن يصرف 
الأخوين لوميير عن عملهما. وعلى أى حال فان شهرته بدأت تذوی عام ۱۹۰۸ 
عندما بدأت أفلام السینما فى المرحلة الانتقالية فى تقديم نوع مختلف من التسلية. 
وفى عام ۱۹۱۱ لم تكن الأفلام التى ظهرت لملييس سوى أفلام الغرب الأمريكى 
التى أنتجها أخوه جاستون ملييس فى أستوديو بتكساس. وحدث أن تسبب المنافسون 
فى إفلاس شركة ملييس عام ۱۹۱۳ء 

t 4 ۶ 

ومن هوّلاء المنافسین asd‏ شركة باتیه التی اعقبت كلا من ملییس والاخوین 
لوميير. و أصبحت هذه الشركة واحدة من آهم منتجی الأفلام الفرنسية فى الفترة 
المیکرة» وکانت مسئولة أسامنا عن الهيمنة الفرنسية على السوق بالنسبة للسینما فی 
بواکیرها. وشركة الأخوان باتيه أسسها فى عام ۱۸۹7 شارل باتيه الذی اتبع 
سياسة تعسفية من التكسب والتوسعء وقد اشترى براءات اختراع الأخوين لوميير 
مع عام ۱۹۰۲ وشركة ملييس السينمائية قبل نشوب الحرب العالمية الأولى. كما 
توسع باتيه آبضنا فى عملياته فى الخارج؛ وهی الأسواق التى يتجاهلها الموزعون 
الآخرون. وكانت شهرة شركته مرادفة من الناحية العملية مع نشأة السينما فى عديد 
من بلدان العالم الثالث وقد أنشأ شركات إضافية فى معظم الدول الأوروبية: شركة 
الفيلم الإسبانى (إسبانيا) وشركة ساوثى الروسية (روسيا) وشركة باتيه البريطانية. 
وفی عام ۱۹۰۸ وزع باتيه ضعف الأفلام الموزعة فى الولايات المتحدة الأمريكية 
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وصنأع السینما مجتمعین. وعلی أى حال ورغم هذه الهيمنة الفراسية AL‏ 
هناك عدید من الاستدیوهات الأمريكية وتأتی فى صدارتپا شرکة دیسرر لتصنيع 


وشركة مونوسکوت وشركة بیوجراف AS pel‏ (بعد عم * 
ببساطة شركة بیوجراف) وشركة فیتاجراف وشركة فیتاجراف : 
تأسست فى آواخر سنوات ۱۸۹۰) وقد آرست من قبل ساسا صتا لبينة نیلاد 
المستقبلية على السینما العالمية. 

إن (اختراع) الصور المتحركة يقترن فی الغالب باسم توماس ألفا أديسون» 
ولکن طبقًا للممارسات الصناعية المعاصرة فان آلات آدیسون للصور المتحركة قد 
آننجها بالفعل فریق من الفنيين العاملين فی معامله فى سوت آوراج ونیوجرسی 
برعاية الانجلیزی وليم کندی لوری دیکسون. وقد بدأ دیکسون ومعاونوه العمل فى 
الصور المتحركة فی عام ۱۸۸۹. ومع عام ۱۸۹۳ أبدع کامیراء ولکن ضخمة 
وجهاز تسجیل على شریط مغناطیسی بظهر عرضنا مماثلا لصندوق الدنيا؛ حيث 
بوجد شريط فیلمی مستمر مجهز مسب بدورین مصباح کھربائی ومزلاج للکامیرا 
یفتح العدسة ویغلقها. كما آنهم طوروا وشیدوا آول أستديو للصور المتحركة وتقيدوا 
بحجم جهاز الکینتوجراف وثقله وثباتھ النسبی. وتم هذا بالصدفة مثلما تم إعداد 
شاحنة تلبولیس التى تسببت شعبيًا فی تسمیتها باسم (مریم السوداء). والفيلم الناتج 
حصل على شعبية قومية AY‏ آدیسون كما جذب الانتباه الشدید للم‌شاهدین الذين 
شکلوا صفوفا عند حافلات العرض لإلقاء نظرة علیها. وسرعان ما تم افتتاح 
مراکز عرض عن طریق الکینتوسکوب وأصبحت الالات Gal‏ ذات جاذبية شديدة 
فى منتزهات التسلية الصيفية. 

وحتی ربیع عام ۱۸۹۲ نجد أن شركة أديسون كرست نفسها لتصویر أفلام 
خاصة لجهاز الکپنتوسکوب. ولکن بعد أن أصبحت دار عرض الکینتوسکوب 
وصارت عتيقة وتدهورت مبیعات الالات بدأ آدیسون يعيد التفکیسر فى التز امه 
بالعرض الموجه وديا وحصل على براءة جھاز عرض قام بتصمیم آلبته الرئيسية 
توماس أرمات وس. فرنسیس جنکینز اللذان كان ینقصهما رأس المال للعرض 
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التجاری لاختراعهما. و الفیتاسکوب الذی یسقط صوره على شاشة جری الاعسلان 
عنه باسم آدیسون. وتم تشغيله فى مدينة نيويورك فی آبریل ۱۸۹٦‏ وجری عرض 
ستة آفلای خمسة من إنتاج شركة آدیسون والسادس "البحر المضطرب عند دفنر" 
للإنجليزى ر. و. بول. وهذه الافلام القصيرة - ٥٤‏ قدما طولاً وتستمر ۲۰ ثانيسة - 
تمتد من طرف لتشکل دائرة تمکن كل ald‏ أن يتكرر ست مرات. والتجدید الخالص 
هو للصور AS aid‏ ولیس لمحتواها أو للقصة. والصور المتحركة هى مصدر 
الجاذبية لدى جماهير الفیلم الأوائل. خلال عام كانت هناك مثات متعددة من جهساز 
الفيتاسكوب تقدم عروضنا فى المواقع المختلفة فى کل الولايات المتحدة الأمريكية. 
وفى هذه السنوات المبكرة كان أمام أديسون منافسان محليان رئيسيان ففى عام 
۹ كان هناك فنانان سابقان يقدمان مسرحيات الفودفيل هما جيمز سستیوارت 
بلاكتون وألبرت سميث أسسا شركة ميتاجراف أوف أمريكا LL‏ لعمل أفلام 
للعرض فی ارتباط بأعمالهما من الفودفيل. وفی تلك السنة نفسها نشبت الحرب 
ال(سبانية الأمريكيةء وهذا زاد من شعبية الصور المتحركة الجديدة التی تمکنت من 
أن تنقل الحرب إلى الداخل على نحو آکثر حيوية من الصحافة والسدوریات 
الأسبوعية المصورة الشعبية. وفى التو انتهز بلاكتون وسميث فرصة الموفف 
وصورا الأفلام على سطح الأستوديو الخاص بهما فى نيويورك على نحو Jam‏ 
الأحداث تفع فى کویا۔ وكانت هذه المغامرة aali‏ حتى إنه مع عام ۱۹۰۰ أصدر 
الشريكان أول كتالوج لهما وهما يقدمان أفلامًا للبيع لأصحاب العرض الآخرين. 
ومن هنا تأسست شركة فيتاجراف على أنها شركة إنتاج من أوائل شركات الإنتاج 
السينمائية الأمريكية. والأستوديو الأمريكى الهام الثالث وهو شركة موتوسکوب 
وبيوجراف الأمريكية - وهی تعرف الآن بأنها التی استوظفت د. و. جريفيث بين 
۸ و۱۹۱۳ - قد تأسست عام ۱۸۹۰ لإنتاج أقراص متقوبة لالات 
الموتوسكوب. وعندما ترك و. ك. ل. ديكسون شركة أديسون لينضم إلى شركة 
بيوجراف استفادت الشركة من خبرته لاختراع جهاز عسرض ينافس جهاز 
الفيتاسكوب. وجهاز العرض هذا واضح أنه أعطى إسقاطًا أفضل من ناحية الكيف 
برجرجة أقل عن الآلات الأخرى وسرعان ما حل محل أجهزة لل ومبير باعتباره 
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المنافس الکبیر لأديسون. وفی عام ۱۸۹۷ بدأت شركة بیوجراف فی انتا 
لکن شرکة آدیسون أطاحت بهما بشكل فعال من السوق بان أوقعتهما B‏ مشکلات 
قانونية ظلت دون حل حتى عام ۰۱۹۰۲ 

ومع بداية القرن كانت بریطانیا هی القطر الثالث الهام فى اانتاج. لقسد 
شوهد جهاز الکینتوسکوب لادیسون هناك فی أكتوبر ۱۸۹6 ولکن Y, i‏ لفشل 
آدیسون غير المعتاد فى تسويق الجهاز فى الخارج فسخ الانجلیسزی ر. و. بول 
بشكل قانونی الجهاز غير المحمی قانونا ورکب خمسة عشر جهاز کینتوسکوب فی 
قاعة المعرض بمحكمة إيرل فی لندن. وعندما سعی أديسون حثيثا لحماية مصالحه 
بحجب إمداد الأفلام استجاب بول ob‏ دخل فى حلبة الانتاج بنفسه. وفى عام 
۹ تمكن بول بمشاركة بيرت أكرس الذی قدم الخبرة الثقنيبة من فستح Jd‏ 
أستوديو آفلام بریطانی فی شمالی لندن. وکان هناك أيضًا صانع أفلام بریطانی 
هام آخر فى الفترة المبكرة هو سیسل هبورث فقد شيد أستودیو فى حديقة متزله 
الخلفية فی لندن عام ۱۹۰۰ وشركة بریجتون فى عام ۱۹۰۲. وھ ذہ الشركة 
آصبحت أيضنًا مركا Ula‏ لصناعة الافلام البريطانية مع عضوین رئيسيين مما 
یسمی (مدرسة بریجتون) هما جورج ألبرت سميث وجیمز ویلیامسون» وکل منهما 
كان يدير آستودیو خاصنا به. وفی هذه الفترة اختلف الانتاج والتوزیم والعرض فی 
السوق Lac‏ سیوجد GL)‏ الفترة الانتقالية فصناعة السینما لم تحرز بعد التخضصص 
وتقسیم العمل المميزين للمشاریع الرأسمالية الكبيرة. وفی البداية نهد أن الانتاج 
والتوزيع والعرض جمیعهم ظلوا مجالات قاصرة على صناع الفیلم. وقد اسستخدم 
مصورو لوميير الرحالة للسینما توجراف المعدلة لتصوير تطویر وعرض الأفلام» 
بینما الاستدیوهات الأمريكية مثل أديسون وبیوجراف نقدمان Sale‏ جهاز العسرض 
والأفلام» بل وحتی قد تخصصنا فی العرض دور الفودفیل التی تسشکل المواقع 
الأساسية للعرض السینمانی. وحتی مع الظهور السريع لرجال عرض رحالة 
مستقلین فى الولايات المتحدة الأمريكية وبريطانيا وألمانيا ظل توزيع الفيلم مما ليس 
له وجود. إن المنتجين يفضلون البيع على تأجير أفلامهم؛ وهى ممارسة ساهمت فى 
استطالة تطور مواقع العرض الدائمة حتى العقد الثانی من تاريخ السینما. 
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وکمعارضة للتقسیم الصارم للعمل وممارسات خط التجمیسم التسی تمیز 
أستوديوهات هوليوود نجد أن الانتاج فى هذه الفترة لم يكن هرمیّاء بل کان تعاونيًا 
حقا. وهناك مخرج من أهم (مخرجى) الأفلام فى بواكيرها هو إدوين اس. بورتر. 
ولقد عمل كخبير عرض بالأجرء ثم كخبير عرض مستقل. وقد انضم بورتر 
لشركة أديسون فى عام ۱۹۰۰ أولا كخبير فنى فى الآلات ثم كرئيس إنتاج. ورغم 
مركزه المعين فيه فإنه لم يهيمن إلا على الجوانب الفنية من إعداد الأفلام وتركيبهاء 
بينما موظفو أديسون الآخرون - ولديهم خبرة مسرحية - تولوا توجيه الممثلين 
والإخراج. ويبدو أن الأستوديوهات الأمريكية الأخرى قد مارست ترتيبات ممائلة. 
ففى شركة فيتاجراف تناوب جيمز ستيوارت بلاكتون وألبرت سميث عملهما أمام 
الكاميرا وخلفها الواحد يمثل والآخر يصور ثم يتبادلان دوريهما فى الفيلم التالى. 
وبالطريقة نفسها نجد أن أعضاء مدرسة بريجتون البريطانية امتلكوا شركاتهم 
للإنتاج وعملوا كمصورين فى الوقت نفسه. وجورج ملييس الذى يملك $ Ge‏ 
شركته قام بكل المسائل من إدارة الكاميرا وكتابة السيناريو وتصميم المناظر 
والأزياء واختراع الخدع المؤثرة وغالبا ما كان يمثل. أما (المخرج) الحق الأول 
بالمعنى الحديث والمسئول عن كل جوانب التصوير الفعلى للفیلم ربما يكون قد تم 
فى شركة بيوجراف عام ۰۱۹۰۳ قتزايد إنتاج الأفلام الروانية اققضى أن يكون 
هناك شخص واحد لديه حس بالتطور الروائی للفيلم والروابط بين اللقطات 
المفردة. 


الأسلوب 

مع ظهورمخرج للفيلم نجد أن التغيرات فى النصوص السينمائية اقتضت 
تغييرات مصاحبة فی عملية الإنتاج. ولكن ch‏ صورة حقة تبدو الأفلام فی 
بواكيرها؟ إذا ما تحدثنا بصورة Aule‏ فحتی عام ۱۹۰۷ شغل صناع الفيلم آنفسهم 
باللقطة المفردة مع الاحتفاظ بالجوانب المكانية لما يسبق الحادثة الفيلمية (المسشهد 
الذى يكون أمام الكاميرا). وهم لم يخلقوا علاقات زمانية أو علية قصصية 
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باستخدام التداخلات السينمائية. لقد نصبوا الکامیرا بعيدة بقدر الامکان عن الحدث 
لإظهار الطول الکلی الجسم الانسانی» وكذلك المسافات فوق الرأس وأسفل القدمين 
والکامیرا تظل ثابتة وخاصة فى اللقطات الخارجية Lad‏ عدا تحرکات عرضیة 
لمتابعة الحدث وتداخلات من خلال الخدع؛ نظر! GY‏ الترکیب الفیلمی أو الإضاءة 
لم يكن كثيرا. وهذا الأسلوب فى اللقطة الطويلة الأمد يشار البها على أنها 
تشكيلية أو لقطة أفقية قوسية مسرحية» والتسمية الأخيرة مستمدة من تشابه مفترض 
للمنظور sill‏ يكون لدی عضو المشاهدة من الصف الأمامى للمسرح. ولهذا 
السبب نجد أنه قبل عام ۱۹۰۷ يغلب اتهام الفیلم بأنه أقرب للمسرح منه للسينما 
رغم أن الأسلوب المشهدى يكرر المنظور الذى يشاهد کثیرا فى وسسائل إعلامية 
أخرى مثل البطاقات البريدية والصور المجسمة وفى فترة مبكرة استمد صناع 
الفيلم إلهامهم على هذا النحو من هذه النصوص وغيرها من النصوص البصرية 
لأخرى كما لو كانت من المسرح. 

وصناع الفیلم الأوائل الذين اهتموا أسامنا باللقطة المفردة مالوا إلى عدم 
الإفراط فى الاهتمام بالعلاقات بين اللقطات؛ أى التركيب الفيلمى. وهم لم يطوروا 
أعرافا فنية لربط اللقطة باللقطة التالية ولتكوين سرد ممتد مستديم» كما لم يهتموا 
کثیرا بان يظل المُشاهد موجهًا فى الزمان والمكان. وعلى أى حال كانت هناك 
أفلام فيها لقطة متعددة تنتج إبان هذه الفترةء وان كانت نادرة قبل عام ۱۹۰۲ء وفى 
لواقع يمكن قسمة سنوات ما قبل ۱۹۰۷ إلى فترتين ثانویتین: ۱۸۹۰١‏ - ۱۹۰۲/ 
۳ عندما كانت غالبية الأفلام تتكون من لقطة احدة وکانست مما يمكن أن 
نسميه الآن تسجيلية وقد عرفت هكذا بعد الاستخدام الفرنسی على أنها آفلام الوقائع 
التسجيلية التوثيقية. ومع بدء الفيلم الروانی ذى اللقطات المتعددة ما بين ۱۹۰۳ 
و ۱۹۰۷ بدأ يهيمن بالتدریج مع وجود قصص بسيطة ويبنى العلاقات الزمانيسة 
والعلية بين اللقطات. 
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وکثیر من أفلام الغترة ۱۸۹١‏ — ۱۹۰۷ تبدو غريبة من منظور حدیث؛ QU‏ 
صناع الفيلم الأوائل مالوا إلى أن یکونوا واعین ذاتيا بأسلوبهم السردی وهم یقدمون 
آفلامهم للمشاهد كما لو کانوا منادین فی الکرنفالات يروجون لبضاعتهم بدل أن 
یتقوقعوا فى حضورهم من خلال الاعراف السينمائية كما كان على خلفائهم أن 
يفعلواء وعلى عكس الرواة العالمين بكل شىء للروايات الواقعية وسينما هوليوود 
قصرت السینما فى بواكيرها الفيلم الروائی على وجهة نظر واحدة. ولهذا فان 
لسینما فی بواكيرها بعثت علاقة مغايرة بين الممشاهد والشاشة؛ نظر! OY‏ 
المشاهدين مهتمون بالسينما كمشهد بصرى أكثر مما هى راوية لقصة. ومن اللافت 
للنظر جذا التأكيد على المشهد GU‏ هذه الفترة حتى إن كثير! من الباحثين قد تقبلسوا 
التفرقة التى طرحها توم جننج بين السينما فى بواكيرها على أنها سینما جذب 
لانتباه" والسينما فى الفترة الانتفالية على أنها 'سينما التكامل الروائى" (جننج» 
7 ففی 'سينما جذب الانتباہ' يخلق المُشاهد المعنى لا مسن خلال تفسير 
لأعراف السینمائیة بل من خلال معلومات مسبقة متعلقة بالحادثة فى الفيلم» أفكار 
التماسك المکانی؛ وحدة الحادثة مع إدراك وجود بداية وخاتمة؛ معرفة الموضوع. 
وإبان الفترة الانتقالية بدأت الأفلام تتطلب من المشاهد أن يجمع قصة بناء على 
معرفة بالأعراف السينمائية. 


۶ - ۱۹۰۳/۱۹۰۲ 
یطرح عمل اثنين من آهم المنتجین الفرنسیین فی هذه الفترة وهما الأخوان 
لومبير ومليبس مثالا على الأعراف النصية لفیلم اللقطة الواحدة. وربما أشهر 
الأفلام التی عرضها الأخوان لوميير فی ديسمبر ۱۸۹۰ هو فيلم "القطار يصل إلى 
المحطة" وامتداده حوالی خمسين ثانية. إن كاميرا ثابتة تظهر قطار! بصل إلسى 
المحطة والركاب ينزلون» ويستمر الفيلم إلى أن یخرج غالبيتهم من اللقطة. وتصر 
الحكايات المشكوك فيها على أن القطار المصور سينمائيًا أرعب أفراد الجمهور 
حتى إنهم نزلوا تحت مقاعدهم ليحموا أنفسهم. وهناك فيلم آخر من أفلام الأخوين 
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لومییر "لعمال یغادرون مصنع لومبیر" كان له تأثیر مرعب J‏ على جمهوره. لقد 
كانت هناك کامپرا فی مستوی العين موضوعة بعیذا ہما فيه الكفاية خلف الحدث» 
لکن لا تکتفی باظهار آشخاص العمل كاملين» بل أيضنا تظهر لباب اذء 
باب جراج والذی منه بخرجون. والباب یفتح حتی یخرج شاغلو المبنی والذین 
يتشتتون على جانبی الصورة الفيلمية. وینتهی الفیلم فجأة عند نقطسة یکون فيها 
العمال جمیغا قد ذهبوا. وتفيد الیبانات المعاصرة بأن هذه الأفلام وأفلام لوميير 
الأخرى سحرت جماهیرها لا بتصوير الأحداث الثابتة» بل من خلال تفاصیل 
عرضية قد يجد فيها المشاهد الحدیث آنها لا تکاد تلفت الانتباه: الحركة الرقيقة 
لاوراق الشجر فى الخلفية وطفل يتناول إقطاره؛ التلاعب بالضوء على المساء 
ولقارب یغادر المیناه. وجماهیر الأفلام فى بواکیرها لم تطلب أن شروی لها 
قصص, بل وجدت افتتانا لا متناهّا فی مجرد التسجيل وإعادة تقديم حركة الأشياء 
الحية وغير الحية. 


ads يبدو‎ 


وعلی أى حال فان الأخوین لوميير ضمنا بالفعل فيلمًا قصصيًا مسن عدة 
أنواع فى العرض العام للسينما توجراف "رش البستانی بانماء؛ فعلى عكس معظم 
أعمال الأخوين لوميير التى تصور الأحداث التى يمكن أن تقع حتی فى غيبة 
الكاميرا نجد هذا الفيلم الشهير يسجل مراحل الحدث خاصة بالصور المتحركة. 
بستانی يقوم برش مرجة col pind‏ ولد يخطو على الخرطوم وقف تدفق الماء 
البستانی بحدق متسائلا فى فوهة ca sl All‏ الولد برفع قدمه» الماء يستعيد تدفقه 
ویغمر البستانی الذى يطارد الولد ویمسك به ویصفعة. ولفیلم جری تصويره 
بكاميرا ثابتة فی مستوی أسلوب اللقطة القوسية المشهدية فی هذه الفترة. وفی ALG‏ 
رئيسية فی الحدث نجد الولد وهو يحاول.أن يهرب من المطاردة ویضرج من 
الصورة الفيلمية والبستانی بلاحقه وتترك الشاشة سوداء لمدة انیتین. أما صانم 
الفيلم الحدیث فكان سیدفع الكاميرا لكى نتابع الاشخاص أو تقطع الحسدث خارج 
الشاشة؛ لکن الأخوين لوميير لم یفعلا Uf‏ من الأمرين. وقد قدما Whe‏ صارخا على 
الحفاظ على مسافة بعیذا عن الحادثة الفيلمية وهی تهسدف إلى تجاوز السببية 
القصصية أو الزمانية. 


وجورج ملییس على عکس الأخوين لومییر يصور دائمًا فى الأستوديو 
الخاص به وهو يستعد الحدث أمام الكاميرا. وأفلامه تظهر الأحداث الساحرة التسی 
لا يمكن أن نقع فى "الحياة الواقعية". ورغم أن كل أفلام ملييس هی وفق معيار 
الحقبة فى أسلوبها المشهدی, فإنها كلها لها مظهر سحرىء ويتحقق هذا من خلال 
ما يسميه الفنيون السینمائیون "أوقف الحركة" أى وقف الکامیراء وجعل الممشل 
يدخل أو يخرج من اللقطةء ثم تبدأ الكاميرا مرة أخرى عملها لإيجاد الوهم بأن 
الشخصية قد اختفت ببساطة أو أنها تجسدت. ولقد لعبت أفلام ملييس دور! رئيسيًا 
فى المناقشات السينمائية عند الباحثين حول الأسلوب المسرحى المفترض فى الفترة 
المبكرة من السينما. وعلى حين أن الباحثين اعتقدوا قديمًا أن تأثيرات وقف الحركة 
لا تحتاج إلى تركيب فیلمی. ومن ثم يخلصون إلى أن أفلام ملييس هى م‌سرح 
مصطبغ بصبغة سينمائية". وفحص الشرائط السلبية الفعلية يك شف أن التأثيرات 
البديلة هى فى الواقع قد تم إنتاجها من خلال التلصيق أو التركيب الفيلمى. وقد 
استغل ملييس أيضنا الصورة من خلال تركيب شديد للقطة فوق لقطة أخرى حتى 
إن کثیرا من الأفلام يمثل فجوة فى طريقة حافلة آکشر بالذكريات عن الخدع 
التصويرية التي تطورت خلال القرن التاسع عشرہ وليس المسرح. وأفلام مشل 
"عصابة من فرد واحد" (۱۹۰۰) و às y‏ المأساة” (۱۹۰۳) تظهر التكثر السينمائى 
لصور: مفردة (قی هذه الحالات الخاصة بملییس نفسه) متحققة من خلال التراكم 
الفوقی لقطة فوق آخری. ورغم الاستغلال السينمائى للمسافة فان أفلام ملييس نظل 
شت بشتى الطرق ذات طابع مسرحی بإفراط وهی تقدم قصة كما لو كانت مؤداة على 
"m‏ وهی خاصية مشتركة مع كثير من الأفلام الروائية فى قترة ما قبل عام 
Y‏ ۰ ولا تکتفی الکامیرا بنکرار اللقطة القوسية الم‌شهدية المسسرحية» بل إن 
الأفلام تُمسرح الحدث من خلال مساحة ضحلة هی مقدمة المسرح*. ونجد أن 
الشخوص يدخلون أو يخرجون اما من الاجناب أو من خلال الخدع. ولقد تفاخر 
ملييس فی مقال له عام ۱۹۰۵ بأن مساحة التصوير فی الأستودیو السذی يملكه 
ضعف خشبة المسرح SE‏ جاعت المساحة آشبه بما فی المسرح تماما وقد تزودت 
بأبواب مسحورة وفجوات بها مناظر وأعمدة". 
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ولعدة سنوات آشار أصحاب النظریات السينمانية إلى أفلام لسومییر منیسیس 
على j‏ نها للحظة الأصيلة للتفرقة بين صناعة الفيلم التسسجیلی وصنا 2 انف یلم 
الروائى. وقالوا إن الأخوين لوميير فى معظم أعمالهما يصوران da acad‏ 4" 
وملییس يُمسرح الأحداث. لکن هذه الفروق ليست جزءا من جدل معاصر؛ نظرا 
لان العديد من الأفلام قبل ۱۹۰۷ تخلط بين ما يمكن أن نسميه اليوم مادة تسجیلیة" 
Gi‏ الاحداث أو الأشياء آلموجودة باستقلال عن صانع الفيلم والمادة (الروائية) أى 
الأحداث أو الأشياء التى يجرى اصطناعها خاصة للكاميرا. وإليكم علسى سبیل 
المثال فيلم من الأفلام النادرة المتعددة اللقطات فى تلك الفترة "إعدام شزلجوست مع 
بوتوراما فى سجن أو بوردن" (أديسون» ۱۹۰۱) فهو مركب من أربع لقطات 
مفردة ذاتية تتناول plac}‏ قائل الرئيس وليم ماكينلى. اللقطتان الأوليان استعراض 
بانورامى للمنظر الخارجى للسجنء واللقطة الثالثة تظهر ممثلاً يؤدى دور المحكوم 
عليه بالإعدام فى زنزانته» واللقطة الرابعة تمثل لحظة ضعفه علسی الکرسی 
الكهربائى. فإذا كانت عندنا أفلام من هذا النوع فإنه من الأكثر فائدة أن ننساقش 
الأجناس السينمائية المبكرة جذا فی إطار تشابهات الموضوع؛ وليس فى إطسار 
تفرقة مفروضة بين ما هو روائى وما هو تسجيلى. 

ومعظم الأفلام مع بداية القرن العشرين تعكس افتتان هذه الحقبة بالسفر 
و التنقل. ففیلم القطار الذى أبدعه الأخوان لوميير أصبح من الناحية العامة جنسا 
سينمائيًا خاصنا به. وکل أستودیو ينتج فيلما أحيانا بصور قطار! بتحرف من کامیرا 
ثابتة» وأحيانا توضع الکامیرا أمام انقطار أو على جانب القطار لتقدير لقطة رحیل 
القطارء وذلك لان وهم الحركة من خلال المكان يبدو أنه أثار أول المشاهدين من 
الجماهير. وجنس القطار مرتبط بالسفر. والأفلام تصور المشاهد المثيرة والمألوفة 
معا وتكرر فيها الحركة الموجودة فى لقطات الصور المجسمة فى تلك الفترة. 
والأحداث العامة مثل الاستعراضات العسكرية ومعارض العالم والجنازات قدمت 
مادة غنية للمصورين فى بواكيرهم. ومن هنا فإن أفلام السفر والحادثة العامة هى 
أفلام مكتفية بذاتها فيها لقطات مفردةء ولكن المنتجين يقدمون بالفعل مُركبات مسن 
هذه الأفلام لبيعها Ua‏ مفترضين ترتيب عرضها حتى Ad‏ - على سبيل المشال - 
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يمكن لصاحب العرض أن بعرض لقطات منفصلة عديدة للحادثة الواحدة نفسها 
ومن ثم یعطی جمهوره صورة أكثر امتلاء ga,‏ وصناع الفیلم الأوائل یکررون 
آیضنا التسلیات الترفيهية الشعبية مثل تمثيليات الفودفیل الضاحكة ومباریات 
المصار Ae‏ وهذه يسهل تصویرها بالکامیرا. و ول آفلام کینتوسکوب فى عام 
۰٤‏ صورت تمئیلیات الفودفیل ہما فی ذلك البهلو انات والحیوانات والراقصات 
وكذلك مشاهد من معرض الغرب المتوحش لبوفالو - بیل. ومرة آخری نجد أن 
اللقطات نودی وحدة الاکتفاء الذاتی ویجری نسویقها على هذا النحو . لکن أصحاب 
العرض قد یجمعونها معا لتشکیل ترفيه فى فترة المساه. ومع عام ۱۸۹۷ كانت 
مباریات الملاكمة الشعبية یجری تصويرها سینمائیا وتمتد لمدة ساعة. وی صدق 
الأمر نفسه على جنس سینمائی آخر من أشد الأجناس المبکرة شعبية وهو تمثيلية 
لالام التی تحکی حياة المسیح والتی غالبا ما تكون LE!‏ مسجلة لعروض 
لشرکات المسرحية. ومُرکب لقطات الاحداث الرئيسية فى التمثيلية يمكن أن يدوم 
لمدة ساعة. وهناك مجموعة ثالثة من الأفلام تحکی فی لقطة واحدة قصیصات 
Ule‏ ما تکون ذات طبیعة ضاحكة. وبعضها أفلام الخدع المثيرة للضحك مئل فیلم 
لأخوين لوميير "رش البستانی بالماء" حیث يقع الحدث فى حادثة فيلمية سابقة, 
وعلی سبیل المثال نجد هذا فى فیلم فرار الرجل على ظهر جواده" (أدیسسونء 
١‏ ) حیث یعتزم شاب الهرب مع حبيبته فینشغل فى مباراة مصارعة مع والد 
لفتاة. وبعضها يعتمد - من أجل الفكاهة - على تأثیرات حافلة بالخدع والحیل مثل 
وقف الحركة والمُركب والحركة العكسيةء و آشهرها أفلام ملییس. ولکن هذا الشکل 
تراه أیضنا فی بعض الأفلام المبكرة التی آبدعها بورتر لشركة أديسون وصسناع 
السینما فی مدرسة بریجتون الانجليزية وهذه الأفلام تزاید تركيبها. وهی تتضمن 
أحيانا أكثر من لقطة واحدة. وفی فیلم ویلیامسون "الالتهام الکبیر" (۱۹۰۱) نجسد 
اللقطة الأولى تظهر مصور! على وشك التفاط صورة لعابر سبیل» واللقطة الثانية 
تعرض وجهة نظر المصور من خلال عدسات الكاميراء وتظهر رأس العابر وهی 
تکبر وتکبر وهو یقترب من الكاميرا. وینفتح فم الرجل ویحدث قطع فى التصویر؛ 
ثم نجد لقطة للمصور ومعه الکامیرا یسقطان فی الفراغ الأسود المخیف. وینتهمی 
ahil‏ بلقطة للعابر وهو یبتعد وهو يمضغ لادنا سعیدا. 
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۱۹۰۷ — 14.۳ ۱ ۲ 

فى هذه الفترة نجد أن الفیلم المتعدد اللقطات قد ظهر على أنه المعيار لا 
على أنه الاستثناء. ولم تعد الأفلام تتناول اللقطة المفردة باعتبارها مكتفية بذاتها. 
وعلى أى حال قد يكون صناع الفيلم يستخدمون تتابعا للقطات تستهدف تأكيد النقاط 
البارزة فی الحدث أكثر من اهتمامهم بالبناء سواء حسب العلية السردية الممتدة أو 
إقامة علاقات زمانية - مكانية واضحة. وكشىء ملائم (للسینما التى تشد الانتباه) 
فإن ترکیب الفیلم كان مقصوذ! به الاهتمام باللذة البصرية ASÍ‏ من الاهتمام بتهذيب 
التطورات السردية. 

ومن أغرب اختراعات التركيب الفیلمی المستخدمة في هذه الفتسرة كانت 
الحدث المتداخل» والناتج عن رغبة صناع الفيلم فى أن يحافظوا على المسافة 
الفيلمية وتأكيد أهمية الحدث بإظهاره مرتين معا. وربما كان فیلم جورج مليسيس 
"رحلة إلى القمر" آشهر الأفلام فى سنة ۱۹۰۲؛ فهو یغطی هبوط كبسولة فضاء 
على القمر فى لقطتين. فى اللقطة الأولى وهی مصورة من (فضاء) نجد الكبسولة 
تصيب الإنسان فى القمر فى عينه؛ ويتغير تعبيره من الابتسام إلى التقطيب. وفسى 
اللقطة الثانية وهی مصورة من سطح "لقمر" نجد الكبسولة تهسبط ثانية. هاتان 
اللقطتان اللتان تظهران الحادثة نفسها مرتين قد تقلق المشاهد الحديث. وهذا 
التكرار للحدث مع تقطيع المشهد إنما نراه فى فيلم "كيف يحتسالون" من إخراج 
اروين اس. بورتر لشركة أديسون التصنيعية. فنجد نادلا غاضبا يطرد زبونا غير 
قادر على دفع قيمة فاتورته. ففى لقطة داخلية يقذف النادل الرجل للخارج ویقذف 
حقيبة سفره وراءه. وفى اللقطة الخارجية التالية يظهر الزبون خارج المطعم نتبعه 
حقيبة سفره مباشرة. وفى فیلم لشركة بيوجراف عام ۱۹۰۶ وهو فيلم "الأرملة 
والرجل الوحید" نجد الحدث المتداخل لا يُستخدم لتغطية الأحداث الداخلية 
والخارجيةء ولكن لإظهار الحادثة نفسها مرة أخرى فى وضع أقرب. فى اللقطة 
الأولى امرأة تقطف زهور خطيبها وتتشممها معجبة. ثم أكثر من قطم مکسانی" 
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حيث یجری التقاط الحدث عند بداية اللقطة الثانية من حيث انتهت اللقطة الاولسی 
وهذا ما تسمیه المصطلحات الحديثة اليوم نقطة أقرب تظهرها وهی تکرر نفس 
الحدث بدقة. 

وبینما نجد الحدث المتداخل هو الوسيلة الشائعة لربط اللقطات فان صناع 
الفیلم خلال هذه الفترة جربوا آیضنا طرقا أخرى لإقامة علاقات مكانية وزمانية. 
والمرء يرى مثلاً على هذا فی فیلم ارحلة إلى القمر": قلما هبط المستک‌شفون 
الفرنسیون الجسورون على coal‏ فإنهم واجهوا الخارجين على القانون المعادين 
(الذين يشبهون شبهّا Fas‏ "المواطئين المعادین" الذين كان الفرنسیون يواجهونهم 
فى مستعمراتهم فى ذلك الوقت) ويهرب المستكشفون إلى سفينة فضائهم ویعسودون 
سریغا إلى سلام الأرضء وهبوطهم تنم تغطيته بأربع لقطات تستغرق عشرين ثانية 
من زمن الفيلم. فی اللقطة الأولى الكبسولة تغادر القمر بالضبط فى أسفل الصورة 
الفيلمية. وفى اللقطة الثانية الكبسولة تتحرك من أعلى الصورة الفيلمية إلى أسفل 
الصورة الفيلمية. وفى اللقطة الثالثة الكبسولة تتحرك من أعلى الصورة الفيلمية إلى 
الماء. وفى اللقطة الرابعة الكبسولة تتحرك من سطح الماء إلى حوض البحر. هذا 
التتالی جرى تصميمه بروعة كما يمكن أن يحدث ca gill‏ مع حركة سفينة الفضاء 
وهى تواصل الاستمرارية لأى شىء أو أى شخص يجب أن يظهر لمواصلة 
الحركة فى نفس الاتجاه من لقطة إلى أخرىء والحركة الدقیقة تفيد فی تأسيس 
علاقات مكانية وزمانية بين اللقطات المفردة. ولكن بينما يقوم صانم الفيلم الحديث 
بالقطع مباشرة من لقطة لأخرى نجد ملييس يلاشى المنظر من لقطة لأخرى؛ وهی 
حيلة انتقالية تتضمن الان حذفا زمانيًا. وفى هذا الصدد - إذن - يظل التتالى 
مشوشا بالنسبة للمشاهد الحديث. 

إن ربط اللقطات عن طريق التلاشى لم يكن فى الحقيقة أمرًا غير معتاد فى 
هذه الفترة» ويمكن أن يرى الإنسان مثلاً آخر فى فیلم “أليس فی بلاد العجائب” 
(ھبورث: ۱۹۰۳). وعلى أى حال هناك صانع فیلم إنجليزى آخر هو جيمر 
ويليامسون عضو مدرسة بريجتون صنع فيلمين فى عام ۱۹۰۱ "امسك "um jm‏ 
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و الحریق!" حيث القطع المباشر یو اصل الحدث من نقطة إلى أخرى. وفینم امسك 
حرامی!" يظهر حشذا من الناس یطاردون صعلوکا سرق قطعة لحم من قصاب 
وتحدث الروابط من خلال الحركة القطرية للأشخاص من خلال مجموعة من 
اللقطات المفردة؛ واللص ثم المتابعون له بدخلون فى الصورة الفيلمية فی الخلسف 
ویخرجون من الصورة الفيلمية متجاوزین الکامیرا۔ وکون الکامیرا باقية مع المشهد 
حتی خروج آخر شخص یکثف كيف أن حركة الشخص هی التى توجه الترکیسب 
الفیلمی. لقد as‏ صناع الفیلم هذا الاختراع الخاص بالتركيب الفیلمی فعالاً حتی إن 
جنا سينمائيًا بکامله من آفلام المطاردة قد ظهر مثل فیلم تشخصی" (بيوجراف» 
4 ) ) حیث نتواجد فتیات سیصبحن عرائس یطاردن فرنسیّا غنیا. وكثير من 
الأفلام جسدت ایضنا المطاردة فی فى السرد الروائی كما فى (أول) فیلم شهیر من نوع 
الغرب الأمریکی سرقة القطار الکبری" (آدیسون. ۱۹۰۳) حیث جماعة اقسرار 
التظام من المساعدین للعمدة تقتفی أثر العصابات فی عدة لقطات فى النصف الثانی 
من الفيلم. 

وفی فیلم "لحریق!" يستخدم ویلیامسون استراتيجية مماثلےة فى الترکیسب 
الفیلمی لما فى فیلم "امسك حرامی!" فحركة رجل المطافی بين اللقطتین الأولى 
والثانیةہ وحركة Gb je‏ الاطفاء بین اللقطتین الثانية والثالثة نقیم علاقات مكانية 
وزمانية. ولکن فی لقطة الفيلم الرابعة واللقطة الخامسة» حيث كان يمكن أن يلجأ 
المخرجون الاخرون إلى الحدث المتداخل جرب ویلیامسون القطع فى الحركة. 
وهنا نجد تشابها قويًا لما یسمی الآن القطع الممائل؛ فاللقطة الرابعة وهى فى 
Jalal‏ تظهر رجل الإطفاء وهو قادم من خلال نافذة غرفة فى منزل يحثرق وينقذ 
الساكن. واللقطة الخامسة خارج المنزل المحترق وتبدأ ورجل الإطفاء والضحية 
التى تم إنقاذها يظهران من النافذة. ورغم أن الاستمرارية (غير كاملة) من 
المنظور الحديث فإن هذا الابتكار فى حينه كان هاما. وبورتر فسى قیلمه عام 
sla’ 14-7‏ رجل إطفاء آمریکی" وهو فیلم تأثر دون شك بفيلم الحریق!" لا یزال 
يستخدم الحدث المتداخل وهو يظهر عملية انقاذ مماثلة فى شموليتها Yd‏ من 
الداخل ثم من خارج المنظور ul uie s.‏ حال فمنذ عام نجد ج. I‏ سميث وهو 
رفيق ويليامسون قد أبدع Lal‏ قطعا مماثلاً (غير (GAS‏ فی فیلم "الهرة الصغيرة 
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المریضة" )14-1( فهناك فطع من منظر طویل لطفلین یعطیان دواء لهرة صغيرة 
إلى منظر آفرب للهرة الصغيرة وهی تلعق الملعقة. ولیان هذه الفترة واصل صناع 
الفيلم تجاربهم tad‏ باستخدام التجزئة السينمائية للمکان الخاص بالحادثة الفبلميسة» 
أصلاً لتعزیز اللذة البصرية للمشاهد من خلال نقطة أقرب للحدث بدل التأكيد على 
التفاصیل الضرورية للفهم الروانی. وفيلم "سرقة القطار الکبری" يتضمن لقطة 
متوسطة لزعیم العصابة وهو یطلق مسدسه مباشرة على الكاميراء والتسى فى 
الطبعات الحديثة عادة ما تنهى الفیلم. وعلی أى حال فکتالوج آدیسون بُعلم أصحاب 
العرض أن اللقطة يمكن أن تأتی فی البداية (أو) فى النهاية. ومن ناحية السرد نجد 
اللقطات غير المتخصصة لهذه الطبعة آصبحت شانعة تماماء كما فى الفیلم 
الیریطانی "غارة على وكر کوینر" (الفرید کولنر» ۱۹۰4) وهو يبدأ بلقطة کبیرة 
بثلاثة af‏ تدخل فی الصورة الفيلمية من اتجاهات مختلفت واحدة تمصيك مسمدسا 
والأخرى قفاز ات والثالثة على شكل قبضة مطبقة. وفی فیلم بورتر وهو من لقطة 
واحدة 'تصویر محنالة" نجد الکامیرا المتحركة تتبع المنظر الأقرب وهى تصور 
امرأة نلوی وجهها لمنم الشرطة من أن تطلق mE‏ دقیقة فى الوجه. وحتسى 
اللقطات التی تقرب وجهة نظر الشخصية داخل الرواية والتی ترتبط UY‏ بتجسيد 
الأفكار والانفعالات كانت آنذاك توجد لتقدیم لذة بصرية على نحو أكبر من 
المعلومة السردية. ومع هذا ففی مثل آخر من صناعة ahil‏ من مدرسة بریجتون 
"نظارة الجدة الخاصة بالقراءة" (ج. أ. سميث. شركة وورويك التجارية ۱۹۰۰) 
asi‏ صبيًا صغیر"! ينظر من نظارة جدته إلى مختلف الاشیاء: الساعة. الکناری» 
المطبخ الذی یظهره الفیلم فی لقطات كبيرة. وفی فیلم آلکاتب المسرح فى محل 
أحذية" vina fasi‏ ۳ نجد عاملاً فی محل أحذية یغازل زبونته» 
ثم قطع» ثم تركيز نظرة العامل على كعبها وهی ترفع تنورتها بطريقة مثيرة. وهذه 
اللقطة الكبيرة هى مثال لا يقتصر على اللذة البصرية التی تقدمها سینما جذب 
الانتباه» بل یمتد الأمر إلى محاولة السينما فی بواكيرها لابراز جسم الأنثى. وعلى 
الرغم من أن الغرض الأول ليس التركيز على التطورات الروائية السرديةء فان 
هذه اللقطات المنسوبة للشخص فى الفيلم تميزها عن اللقطات الأقرب التى بلا 
غرض تماما فی فیلم "سرقة القطار الکبری" وفى فيلم "غارة على وكر "pass‏ 
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و |ستراتیجیات تركيب الفیلم 'آسینما جذب الانتباه" قبل عام ۱۹۰۷ مصممة 
أساسًا لتقدیم لذة بصرية أكثر مما تحکی قصة روائية سردية مضطردة متماسکة. 
ولکن کثیر! من هذه الأفلام تحکی بالفعل قصصنا بسيطة والجماهیر دون شك 
تحصل على لذة روائيةء وكذلك على لذة بسصرية. وعلسی الرغم من غيبة 
الرستر اتیجیات الداخلية لبناء علاقات مكانية - زمانية مع القصص المتنامية نجد 
الجماهیر الأصيلة استخلصت معنی من هذه الأفلام» رغم أن المشاهدین المحدثين 
قد یجدونها كلها غير متماسكة. وهذا لأن آفلام سینما جذب الانتباه" تعتمد اعتماذا 
UIS‏ على معرفة جماهیرها بنصوص آخری, والتی منها تستمد الافلام معانيها 
مباشرة وتتعلق بها بشکل غير مباشر . وصناع الفیلم فی بواکیر هذه الفترة یعلمون 
بالفعل كيف يستخلصون معنی فى وسيط فنی جدید» ولکنهم لم یکونوا یعملون فسی 
فراغ. إن للسینما جذورها العميقة فی الثقافة الشعبية الغنية للعصر وقد حطت يدها 
بشدة إبان سنوات طفولتها على الأعراف الروائية واليصرية للأشكال الأخرى من 
الترفيه الشعبی. و السینما السايقة على عام ۱۹۰۷ كانت مهتمة بأنها 'غیر سینمائیة" 
وأنها مفرطة فى الطابع المسرحی. وفی الحقيقة کان صناع الفیلم مشل ملیسیس 
متأثرين بالممارسات المسرحية غير الدرامية. ولکن فى معظم الأحيان كانت 
الاعمال الدر امية المسرحية الطويلة تزودھم بأنموذج غير دقیق لوسیط فنی بدأ 
بافلام مدتها آقل من دقیقة و أصبحت - فقط - مصدرا هاما للإلهام مع نمو الأفلام 
فى الطول إبان الفترة الانتقالية. ولما كانت الأفلام الأولى لشركة آدیسون 
کینتسکوب تصور القودفیل بصيغة مختلفة من التمثيل الذی لا صلة له بها ونقص 
الاهتمام بالقصص المتطورة» فان هذا شكل مصدر! ماديا Gla‏ جذا. واعتمد صناع 
الفيلم الأوائل على وسائل إعلام أخرى مثل الميلودراما والتمثيل الصامت (مسم 
التأكيد على التأثير البصرى أكثر من التأكيد على الحوار) والفسوانیس السسحرية 
والكوميديات والرسوم المتحركة السحرية والصحف والأغنيات المصورة. 

والفوانيس السحرية - وهی نسخ أولى من أجهزة عرض شرائط غالبًا ما 
تضاء بمصابیح بالكيروسين - ثبت أنها ذات تأتير هام بصفة خاصة للافلاي فقد 
سمحت ممارسات الفانوس السحرى بعرض "الصور المتحركة" التى كانت سباقة 
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على العرض السینمائی لإبراز الزمان والمکان. و الفوانیس السحرية التى كان 
پستخدمها أصحاب العرض الجرایون طورت آليات ميكانيكية لتقدیم الحركة داخل 
شرائط مصنعة خصیصنا. والشرائط الطويلة يتم جذبها بشدة ببطء من خلال حامل 
الشریط تنتج المکافی لما هو سینمانی. وهتاك حاملان للشرائط مرکبان على 
الفانوس السحری نفسه یسمحان للعامل بانتاج التلاشی بالتدویر السریع للشرائط. 
واستخدام شریطین سمح Und‏ (بالتركيب) حیث يمكن للعامل أن يستقطع اللقتطات 
الطويلة وینتقل إلى اللقطات القريبة» وینتقل من الدواخل إلى الخوارجء وینتقل من 
الشخوص إلى ما يرونه. وفی الحقيقة نجد أن ald‏ "نظارة الجدة الخاصة بالقراءة” 
مستمدة من عرض الفانوس السحری. ومحاضرات الفانوس السحری التی كان 
یلقیها أصحاب العرض الجوابون مثل الأمریکیین نورتون هولمزوجون ستودارد 
تقدم سابقه لأفلام القطار والرحيل؛ بل إن تصاویر الفانوس السحری غالا ما تقطع 
داخليًا ما بين المناظر الخارجية للقطار و المتاظر الداخلية للم سافر فى القطار» 
ومنظور المشهد و الأحداث الهامة. 

وبالاضافة إلى محاكاة الاعراف البصرية لوسائل الأعلام الأخرى نجد 
صناع الفیلم استمدوا الکثیر لأفلامهم من القصص السابق معرفتها لدی الجمهور. 
لقد أعلن أديسون عن فیلم "عشية عید المیلاد" (بورترء ۱۹۰۵) بقوله إن الفيلم 
'يتابع بشدة أسطورة الاحتفاء بعيد المیلاد من تأليف کلیمنت کلارك مور" وقد قام 
كل من شرکتی بیوجراف وأدیسون باتتاج أفلام للأغنية الشائعة "الكل يعملون الا 
الأب". وطرحت شركة میتاجراف مسلسلها "هولیجان السعید" بتسصویر شخصية 
صعلوك عن طريق الصور الكاريكاتوريةء وکانت الصور أصلاً تشر فى عدة 
صحف فى نيويورك فی ملاحق يوم الأحد. وهناك أفلام أولى عديدة قدمت صورا 
مختصرة من قصص مركبة نوغا ما؛ ومنتجوها بفترض فيهم أنهم اعتمدوا على 
معرفة جماهیرهم المسبقة بالموضوع. ولیس على الاعراف السينمائية للتماسسك 
السردى المطلوب. وفیلم "ملحمة نابلیون" (۱۹۰۳ - ۱۹۰۶ باتیسه) Jia‏ حياة 
نابلیون من خلال سلسلة من اللوحات تحط يدها على حوادت تاريخية معروفة 
(التتویج» حرق موسکو) وحکایات (نابلیون يقف حارسا للحسارس النائم)» ولکسن 
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بدون محاولة لایجاد رابطة متصلة أو نطور سردی بین اللقطات الخمس عشرة 
التى يتكون منها الفیلم. وبالطريقة نفسها فان الأفلام المتعددة التقطات مشل فیلم 
"عشر لیال فی البار" (بیوجراف» ۱۹۰۳) و کوخ العم توم" (میتاجراف» ۱۹۰۳) لا 
يقدمان سوی ذروة هذه الأعمال المیلودرامية المألوفةء والتی غالبا ما جری تمثيلها 
مع لقطات رابطة تأتی لا من إستراتيجيات الترکیب الفیلی» بل من معرفة 
الجماهیر بالحوادث البينية. وعلی أى حال نجد أن الفیلم الأخير يبدو من أقسدم 
الأفلام التى فيها عناوين فرعية داخلية. وبطاقات العنوان تلخص حدث اللقطة التى 
ستأتى. ويظهر الفيلم فى الوقت نفسه كفيلم متعدد اللقطات حول ۱۹۰۳ - ۱۹۰6 
ويبدو أنه يدل على اعتراف من جانب المنتجين بضرورة التماسك السردى الداخلى 
لا الخارجى. 


o2 adi 

إن السینما أصلاً لا توجد كوسيط تجاری شعبی؛ بل JaS‏ $ علمية وتربويسة. 
والجهاز السینمائی نفسه ومجرد قدرته على إعادة تقدیم AS pall‏ یشکلان الجاذبية 
عن أى فیلم قائم بذاته. وفی عدة أقطار نجد أن آلات الصورة المتحرکة جری 
النظر إليها ولا کمعارض عالمية وموضات Aude‏ وقد خططت شركة آدیسسون 
للظهور لأول مرة لجهازها الکینتسکوب فى عام ۱۸۹۳ فى معرض شیکاغو 
العالمي» رغم أنها فشلت فی تجمیم الالات فی وقت مناسب» وظهرت بأجهزة 
الصور المتحركة فی عدة مناطق فی المعرض الشامل فى باریس عام ۰۱۹۰۰ 

وبشکل سريع نقول إن العرض السینمانی تکامل مع مواقع سابقة من AR)‏ 
الشعبیة) و(الثقافة المهذیة) رغم أن إقامة مواقع خاصة لعرض الأفلام لم تظهر 
لحيز الوجود حتى عام ۱۹۰۵ فى الولايات المتحدة الأمريكية؛ وبعد ذلك بقليل فى 
أنحاء أخرى. ففى الولايات المتحدة الأمريكية كانت الأفسلام تعمرض فى دور 
الفودفیل الشعبية؛ والتى مع بداية القرن العشرين قدمت إلى حد معقول جمهورا 
مستعذا لدفع ۲۵ سنتا مقابل تسلية فى فترة العصارى أو فسى المساء. ورجال 
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العرض الجوابون الذين حاضروا عن الموضوعات التربوية تنقلوا مع أجهزة 
العرض التی یملکونها و عرضوا الأفلام فى الکنائس ودور الأوبرا المحلية وجعلوا 
الجماهیر فی المناطق الواسعة المزدحمة یدفعون دولارين مقابل المسشاهدة وهو 
نفس ما یدفعونه لمشاهدة عرض فى برودوای. والمواقع الارخص والاکثر شعبية 
تشمل عشرة عروض أقيمت فى المعارض والکرنفالات. واستأجرت بشکل موقت 
واجهات المخازن حیث الرواد الذين یدفعون ملیمات قليلة» والتی بمکن تسمیتها 
دور العرض الرخيصة. وجماهیر السینما فی بواکیرها فى الولایات المتصدة 
الأمريكية مالت لهذا أن نکون متنافرة» ولم تهیمن علیها طبقة واحدة. 

والعرض مبکرا فى بریطانیا كما فى معظم الأقطار الأوروبية سار علسى 
النهج نفسه فى الولايات المتحدة الأمريكية مع مواقع عرض أولية هسى ساحات 
المعارض وقاعات الحفلات العامة والمحلات المهجورة. ورجال العرض الجوابون 
لعبوا دورا حاسما فى تأسيس شعبية الوسيط الفنى الجدید. وجعلوا من الأفلام 
موضع جذب للانتباه الشديد الهام فى أرض المعارض. ولما كانت المعارض 
وقاعات الحفلات العامة تجذب أساسًا أنصار الطبقة العاملث فان جماهیر السسینما 
فى بواكيرها فى بريطانياء وكذلك بالمثل فى القارة الأوروبية کانست من قاعدة 
طبيعية أكثر تناغمًا Lee‏ كان الأمر فى الولايات المتحدة الأمريكية. 


وأينما يأتى عرض الأفلام ومهما يكن من يشاهدونهاء فإن صاحب الصرض 
إبان هذه الحقبة Wile‏ ما تكون له سيطرة أكبر على معانى الأفلام كما یفصل 
المنتجون أنفسهم. وإلى أن ظهرت الأفلام المتعددة اللقطات وذات العناوين الفرعية 
الداخلية حوالى ۱۹۰۳ - ۱۹۰١‏ قدم المنتجون وحدات مفردة؛ لکن صاحب 
العرض هو الذى يضع البرنامج ويسمح بالأفلام ذات اللقطة الواحدة ويتخذ القرار 
بشأن ترتيب العرض وإدراج مواد أخرى مثل صور شرائط الفانوس السحرى 
والبطاقات ذات العناوين. وسهلت بعض المعدات هذه العملية oo‏ ربطت عرض 
الصورة المتحركة مع الفانوس السحرى أو الفانوس السحرى من نوع 
الاستريوبتيكون أو جهاز عرض الشرائط على طريقة الفانوس السحرى مما يسمح 
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تصاحب العرض أن يتنقل بسپولة بین الفیلم والشرائط. وفی مدينة نیویورك نجسد 
متحفا قد جمع العرض الخاص عن الحرب الاسبانية - الأمريكية مستخدمًا شرائط 
الفانوس السحری و عشرین فيلمًا أو آکثر من المنتجین المختلفین. وبالنسبة لسيسل 
هبورث الذی کان لا بزال من أوائل العارضین اقترح شرائط فسانوس سحری 
مختلطة DUNG‏ “مع ایلاج الصور معا فى آجهزة صغیرة" ومع تعلیق یربط المادة 
معا۔ وعندما أتاحت التحسینات فی جهاز العرض الفرصة [بعض الأفلام الى 
تستمر لاکثر من خمسین ثانية بدأ أصحاب العرض بعرض اشى عشر فيلا أو 
أكثر معا لتشکیل برامج عن موضوعات بعینها. ولم یقتصر الأمر على أن أصحاب 
العرض استغلوا Cal gall‏ البصرية لبرامجهم: فانهم آیضنا أضافوا النصوت من 
آنواع مختلفة فعلى عکس الرأى الشائع لم تكن السینما الصامتة صامتة على 
الاطلاق. فعلی الأقل كانت هناك موسیقی من الاورکسترا الكاملة إلسى الصزف 
المتفرد على البیانو یصاحب کل الأفلام المعروضة فی دور الفودفیل. والعارضون 
الجوابون حاضروا عن الأفلام وشرائط الفانوس السحری التی عرضوها. وهسم 
ينطقون بالكلمة القادرة على فرض معنی مخثلف تماما عن الصورةء وعما كان 
یقصده المنتج. بل إن كثير! من صحاب العرض حتی قد أضافوا مؤثرات صوتية 
- وقع حوافر الجیادء طلقات الرصاص من مسدس وما إلى ذلك - وقدموا الحوار 
الذی يلقيه الممتلون الذين یقفون وراء الشاشة. 

ومع نهاية العقد الأول من العرض رسّخت السینما نفسها على أنها شیء 
ane‏ هام شريحة من شرانح sane‏ فى سباق حياة القرن العشرین. ومع هذا نجد 
الوسیط الولید كان لا يزال یعتمد كثير! على وسائل الاعلام السابقة من أجل yel‏ 43 
الشكلية وحيله فی سرد القصص بوسائل انتاج فردية وعلی مواقع عرض سابق 
وجودها مثل دور الفودفیل والمعارض. وعلی أى حال فان السینما فی عقدها التالی 
من السنین خطت خطوات کبری نحو أن تکون وسیطا Lid‏ جماهيريًا للقرن 
العشرین متكاملة مع أعرافها الشكلية الخاصة وبناء صناعنها ومواقع عرضها. 
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السینما فى الرحلة الاتنقالية 


بقلم: روبیرتا بیرسون 


بين عامی ۱۹۰۷ و۱۹۱۳ بدأ تنظيم صناعة الفیلم فی الولایات المتحدة 
الامريكية وأوروبا ينافس المشروعات الرأسمالية الصناعية المعاصرة. ولقد زاد 
التخصص عندما آصبح الانتاج والتوزیع و العرض مجالات منفصلة ومتميزة» رغم 
أن بعض المنتجین. وخاصة فى GUY dl‏ المتحدة الأمريكيةء قد حاولوا بالفعل أن 
یؤسسوا هيمنة احتكارية على الصناعة برمتها. والطول الأكبر للثفلام مع الطلب 
الملح من أصحاب العرض من أجل التدفق للانتاج الجدید اقتسضى هذا التوحید 
القياسى لممارسات الإنتاج» وکذلك وجود نقسیم للعمل متزاید وتجمیع المخترعات 
السينمائية. ولقامة العرض الدائم للمواقع ساعدت على الانطلاق فى إجراءات 
التوزیم والعرض. وکذلك الأرباح الهائلة التى وضعت ال صناعة على أرض 
وطیدة. وفی معظم الاقطار نجد أن السینما فى بواكيرها جذبت جماهير بسيطة 
جذاء وکانت الأرباح تتوقف على رقم المبیعات السريعة مما اقتضی وجود برامج 
قصيرة وتغییرات عديدة فى التنقل. وهذا الموقف شجع المنتجین على انتاج أفلام 
قياسية قصيرة لتلبية الطلب الدائم. وقد تعزّز هذا الطلب من خلال إنشاء نظام 
النجوم على غرار الأنموذج المسرحى الذى يضمن الولاء الثابت للجماهير 
العريضة التى تظهر جديذا. 

وأفلام هذه الفترة» والتى يشار إليها غالبا بأنها 'سينما التكامل السردی" لم 
تعد تعتمد على المعرفة الخارجية عن النصوص لدی المشاهدين» بل هى تعتمد 
بالأحرى على أعراف سينمائية لكى تبدع أفلامًا سردية روائیة متماسكة من داخلها. 
ولقد بلغ متوسط الفيلم ألف قدم طولاء ويستغرق عرضه حوالی ۱۵ دقيقة رغم أن 
ما يسمى (الفيلم الروائی)ء والذى يستغرق ساعة أو أكثر ظهر أول ما ظهر إيان 
هذه السنوات. وبصفة عامة فان ظهور "التكامل الروائى للسینما" قد تطابق مع 
حركة السينما فى اتجاه المجرى الرئيسى الثقافى وتأسيسها باعتبارها الوسيط الفنى 
الجماهيرى الأول بحق. وقد استجابت الشركات السينمائية للضغوط من المنظمات 
الحكومية والهيئات المدنية مع وجود أنظمة رقابية داخلية وإستراتيجيات أخرى مما 
أكسب الأفلام وصناعتها درجة من التقدير الاجتماعى. 
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الصناعة 

هيمنت صناعات الفیلم الأوروبية قبل الحرب العالمية الأولى على السوق 
العالميةء وكانت فرنسا وإيطاليا والدينمارك هی أقوى الدول المصدرة. ونجد أن ما 
بين %٦٠‏ و 9۵۷۰ من جميع الأفلام المصدرة إلى الولايات المتحدة الأمريكية 
وأوروبا من فرنسا. وأستوديو باتيه الذى يعد أقوى الأستوديوهات الفرنسية اضطر 
إلى التوسع الشديد من جراء الطلب المحلى البسيط نسبیا. وقد UL‏ مكاتب فى 
الدول الکبری حول العالم وزودها بالباعة الجوابين الذين يبيعون الأفلام والمعدات. 
ونتيجة لهذا هيمن على الأسواق فى الدول التى ليس لديها سوى شركة سينمائية 
واحدة. 

ولقد واجه المنتجون الأمريكيون منافسة قوية من الانتاج الأوروبى داخسل 
بلدهم على الرغم من تكاثر الصناعات السينمائية المتاحة نسسبیا إبسان سنوات 
التحول. ونجد أن نسبة كبيرة من الأفلام التی صورت فى الولايات المتصدة 
الأمريكية صنذرّت أصلاً فى أوروبا. ولقد فتح باتيه مكتبًا أمريكيًا فى عام ۱۹۰١‏ 
ومع عام ۱۹۰۷ نجد أن COU!‏ أجنبية أخرى منها أفلام بريطانية وإيطالية دخلت 
السوق الأمريكية بشكل منتظم. ومعظم هذه الشركات وزعت إنتاجها من خلال 
شركة كلاين للبصريات وهى المستورد الأكبر للأفلام الأجنبية فى الولايات المتحدة 
الأمريكية إبان هذه السنوات. وهذه الشركة لعبت دور! بارزا فى التحول إلى الفيلم 
الروائى الأكثر طولاً. وفى عام ۱۹۰۷ نجد أن الشركات الفرنسية وخاصة شركة 
باتيه هيمنت على السوق الأمريكية مع الدول الأوروبية الأخرى. ومن بين الألف 
والمئتى فيلم التى صورت فى الولايات المتحدة الأمريكية فى هذه السنة وحدها نجد 
حوالی ٥٠٤‏ فیلم فقط هی أفلام محلية. وصناعة الفيلم الأمريكية لاحظت هذا 
واشتكت الصحافة التجارية التى نشأت فى هذا العام مع "السينما العالمية" من 
انخفاض الانتاج وانتقدت الأفلام التى تناولت الموضوعات المعاصرة ب‌سیب 
عجزها الروائى والأسوأ الأخلاقيات غير الأمريكية. 
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ومن المفارقات أن هناك حركة مبکرة لتنظیم توزيع الفیلم آدت إلى زيادة 
الأرباح؛ ونتيجة لهذا فان أصحاب الصناعات الأمریکبین رکزوا على السوق 
المحلية. وعلى أى حال» فإنه إيان هذه السنوات شرعوا فی شن حملة للتوسع 
العالمى أدت إلى بلوغهم مكانة طيبة لكى يتقدموا خطوة نحو الوضع الكريم في عام 
٤‏ عددما بدأت صناعات الأفلام الأوروبية تتسحب من تأثيرات نشوب 
الحرب. وفی عام ۱۹۰۷ صبحت شركة فيتاجراف أولى الشركات الأمريكية 
الكبرى التى أنشأت لها مكاتب توزيع عبر البحار» وفى عام ۱۹۰۹ أسس منتجون 
أمريكيون آخرون وكالات فى لندن ظلت هى المركز الأول للتوزيع الأمريكى حتى 
عام ۱۹۱۲ ونتيجة لهذا اتجهت الصناعة البريطانية إلى التركيز على التوزيسع 
والعرض أكثر من تركيزها على الإنتاج وهى تستسلم للهيمنة الأمريكية فى هذه 
الحقبة. وشكلت الأفلام الأمريكية على الأقل نصف هذه العروض فى بریطانیا مع 
الواردات الإبطالية والفرنسية. وألمانيا التی نقاعست عن إقامة صناعة خاصة بها 
كانت الثانية فى السوق المربح للأفلام الأمريكية. وعلى أى حال ففى السنوات 
السابقة على الحرب كانت القوة هى التى تنقص الشركات الأمريكية للمنافسة مسع 
الصناعات الفرنسية والقومية فى أقطارها. ولقد جرى توزيع الأفلام الأمريكية 
خارج أوروياء ولكن لم يصل التوزيع إلى جنى فائدة مالية لأسستوديوهات الإنتاج 
لتی منحت الموزعين البريطانيين حقوقا لا فى الجزر البريطانية وبعض الأقطار 
لأوروبية فحسبء بل آیضنا فى المستعمرات البريطانية. 

وإبان هذه الفترة اتخذ الإنتاج السينمائى الأمريكى له مكانا أساسًا على 
الساحل الشرقى مع مكتب أمامى أو مكتبين أماميين فی شيكاغو. وقامت بصض 
الشركات بغزوات aye je‏ إلى الساحل الغربى؛ بل وحتى فى المواقع الأجنبية. 
ولقد كانت مدينة نيويورك مقر ثلاث شركات من أهم الشركات الأمريكية؛ فکان 
لشركة أديسون أستوديو فی برونكس» وشركة ميتاجراف فى بروکلین؛ وبيوجراف 
فى قلب حى الاعمال الباهر فى مانھاتن فى الشارع الرابع عشر. وهناك شركات 
آخری - منها سولاكس وباتيه الأمريكية لها أستوديوهات عبر هدسن فی فورت لى 
بولاية نيوجرسىء والتى أفادت aad‏ كموقع أساسى لمجموعة الشركات الأساسية 
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فی نیویورك. وفیلم "سرقة القطار الکبری" (أديسون» ۱۹۰۳) لم يكن سوى فیلم 
واحد من الأفلام الغربية التى صورت فى نیوجرسی فی الجوار. وکانست بعسض 
المواقع یجری استخدامها دومّا حتی إن إحدى النوادر المعاصرة ذهبت إلى أن 
شرکتین كانت كل منهما تصور على جانب من جانبی سورفورت. وکانتا تشترکان 
فى البوابة نفسها. ولقد آفادت شیکاغو كمقر لأستوديو سلیج وأستودیو استای 
ولشركة جورج GDS‏ للتوزیع. ولقد توجهت أستوديوهات عديدة إلى کالیفورنیا 
إبان الشتاء للاستفادة من المواقع الرائعة والظروف المتاحة. وأسس أستوديو سلیج 
آستودیو دائمًا هناك مع أوائل عام ۱۹۰۹ وعلی أى حال فان لوس انجل وس لم 
تصبح مركز الصناعة الأمريكية حتى قيام الحرب العالمية الأولى. 


وحوالى عام ۱۹۰۳ نجد أن ظهور المقايضات على الأفلام أفضى إلى تغير 
حاسم فى ممارسات التوزیع» وهذا بدوره أوجد تغيرًا جذریّا فى أنماط العسرض؛ 
فإن ظهور العوائد الدائمة والتفرّج مقابل مليمات ALB‏ والتی بدأت تتيدى بأعداد 
كبيرة عام ١105‏ جعلا صناعة الفيلم عملا يجنى مزیذا من الأرباح؛ وشجع 
الآخرين على الانضمام إلى شركات أديسون وبيوجراف وفيتاجراف كشركات 
منتجة. وحتى ذياك الوقت نجد أن الشركات باعت أكثر مما أجرت إنتاجها 
للعارضين. وبينما أثمر هذا بالنسبة لأصحاب العروض الجوابين الذين تبادلوا 
جماهيرهم من عرض إلى آخر وقف هذا حجر عثرة أمام تأسيس مواقم عرض 
دائمة. إن الاعتماد على الزبائن المتكررين المنبهرين من نفس الجوار والمواقع 
الدائمة تحتاج إلى تغييرات عديدة فى البرنامجء وطالما أن هذا يقتضى شراء عدد 
كبير من الأفلام فقد كان هذا مكلفا بشكل باهظ. والمقايضة بين الأفلام حلت هذه 
المشكلة بشراء الأقلام من المصتعین وتأجيرها للعارضين» مما أدى إلى جعل 
مواقع العرض الدائم ملائمة وزاد من شعبية هذا الوسيط الفنى وطرأت تحسينات 
على آلات العرض وسهلت آیضنا ظهور المواقع الدائمة؛ حيث إن أصحاب العرض 
لم يعد يتوجب عليهم أن يعتمدوا على شركات الإنتاج لتمويل عملياتهم. 


ومع عام ۱۹۰۸ نجد أن الوسيط الفنی انجدید كان مزدھرا US‏ لم يحدث من 
قبل» ومع دور العرض الرخيصة التي تبیع التذکرة بملیمات قليلة برز هذا الوسيط 
الفنی فی کل ركن من أركان الشوارع ونجد الرعاة الحضریین لهذه الدور قد 
استولی agile‏ (جنون الملیمات القلیلة). لکن صناعة الفیلم نفسها كانت فى حالة 
قوضی. ولقد تنافست دور العرض مقابل الملیمات القلیلات فی تأجیر الأفلام نفسها 
أو توجر هى بالفعل أفلامهاء وتنافست من اجسل الجمهور نفسه وأصبحت 
المفاوضات المجردة من القیم معرضة لتزوید أصحاب العرض بأفلام علیها خدوش 
تشبه قطرات المطر مما یشوش الصور ونجد أن المقایضات والعارضین بهددون 
بتحویل السيطرة الاقتصادية للصناعة من المننجین. بالاضافة إلى هذا فان السلطات 
المدنية وجماعات الاصلاح الخاصة التي تضررت من جراء النمو السریم للوسیط 
الفنى الجدید و ارتباطاتها المتصورة بالعمال و المهاجرین بدأت الدعوة لفرض رقابة 
على الأفلام وتنظيم دور السینما الرخيصة. وفى أواخر عام ۱۹۰۸ حاونت 
شركات الإنتاج بقبادة شركتى أديسون وبي وجراف أن نشت الصناعة وتحمی 
مصالحھا بإنشاء شركة (براءات الصور المتحركة) أو الشركة الاحتكارية وقد 
غرفت بهذا الاسم شعبيًا. ولقد جمعت الشركة الاحتكارية أهم المنتجين الأمريكيين 
وشركات التوزيع الأجنبية فى الولايات المتحدة الأمريكية وقد اعتزمت أن تمارس 
سيطرتها الشاملة على الصناعة برمتھا۔ ومع شركتى أديسون وبیوجراف» توجد 
أعضاء أخرى هى: فيتاجراف أكبر شركة إنتاج أمريكية ووسلنج وإساناى وملييس 
وباتيه وكلاين وكوتكتيكبسد كالم وشركة فيلاديلفيا - بيسدلوبين. واسستمدت 
الاحتكارية قواها من الحصول على براءات كبيرة للفيلم الخام والكاميرات وأجهزة 
العرض. ومعظمها تملكه شركتا أديسون وبیوجراف. ولقد انشغلت هاتان الشركتان 
فى منازعات قانونية منذ تأسست شركة بيوجراف» ولكن عزمهما مكنهما من 
المطالبة بنصيب الأسد من أرباح الشركة الاحتكارية على الرغم من أنهما كانتا فى 
ذلك الوقت أقل الشركات ربحية فى أستوديوهات الإنتاج الأمريكية. 
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وأعضاء الشركة الاحنكارية وافقوا على سعر موحد للقدم بالنسبة لأقلامهم 
كما نظموا إنتاج أفلام جديدة. وكان على كل أستوديو أن ينتج من بكرة إلى ثلاث 
بكرات فى الأسبوع وفق جدول موضوع مسبقا. ولم تحاول هذه الشركة أن تمارس 
سيطرتها من خلال ملكية غير قانونية للتسھیلات الخاصة بالتوزيع والعرض» بل 
اعتمدت بالأحرى على المقايضات و احئیاجات أصحاب العرض من أفلام السشرکة 
ومعداتها التى لا يمكن الحصول عليها إلا بشراء براءة الاختراع. ووضعت نظامًا 
لتأجير الأفلام بدلا من شرائها كليةء واعدة بردها خلال فترة محددة. وأصحاب 
العرض يحصلون على تصاريح والمفروض أن الشركة الاحتكارية قد دققت فيهم 
لضمان السلامة المعينة والمعايير المحددة مع الدفع Ue gud‏ مقابل أجهزة العصرض 
المؤجرة؛ كما يمكن للشركة الاحتكارية أن تؤجر الأفلام ومقايضتها. وكان 
للترتيبات التى اتخذتها الشركة الاحتكارية تأثير مباشر على السوق وأخمدت الكثير 
من المنافسة الأجنبية حتى إنه مع نهاية عام ۱۹۰۹ شكلت الواردات أقل من نصف 
الأفلام المؤجرة وهى نسبة واصلت الانخفاض. والتحامل ضد الشركات الأجنبيسة 
يتمثل فی أن الوسائل التكتيكية المطلقة التى اتخذتها الشركة الاحنكارية قد شجعت 
الأستوديوهات الأوروبية على إنتاج موضوعات (كلاسيكية) واقتباسات أدبية 
وملاحم تاريخية على سبیل المثال. وكان هذا مقبولاً أكثر فى السوق الأمريكيسة. 
وشركة باتيه التى كان وضعها عام ۱۹۰۸ الممول الأكبر للإنتاج والمقايضات 
الأمريكية جعلها عضوا بارزٴا فى الشركة الاحتكارية؛ وأبرزت هذا من خلال 
الاستيراد من الثقافة الرفيعة الأوروبية فى شكل فیلم الفن". 

وفى عام ۱۹۱۰ بدأت الشركة الاحتكارية ممارسات العمل التسى بشرت 
بأستوديوهات ھولیوودہ وأنشأت جهاز توزيع مستقل هو شركة جنرال فيلم وهذه 
الشركة تصادق على طلبات الإسهام المستوفاة القانونية مسبقا (وهذا شكل مبكر من 
أشكال الاكتتاب) والشركة تحدد للعارضين المناطق الجغرافية التى يعملون فيها. 
ولقد كانت هناك نسبة تأجير عالية بالنسبة للأفلام المنتجة الجديدة مقابل نسبة 
منخفضة لتلك الأفلام السابق تشغيلها فى السوق. ومن هنا نشأت التفرقة بين الأفلام 
التي تعرض ول مرة وبين العروض الخاصة بالإنتاج الأقدم الأقل تكلفةء وكان 
هذا إيذانا آخر بقرب ظهور نظام الأستوديو. 
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ولقد ظلت الشركة الاحتكارية باقية QUSS‏ شرعی حتی عام ۱۹۱۵ عندما 
جری الإعلان بأنها غير شرعية بحکم قانون عدم الاحتکار؛ لکن فی أوائسل سنة 
۲ أى قبل انهبارها بعدة سنوات توقفت الشركة فى الواقع عن ممارسة أى 
سيطرة مهمة على الصناعة. وبدلاً من هذا نجد أن أعضاءها عند هذه النقطة 
يمثلون الحرس القديم للصناعة السينمائية الأمريكية» وكثير منها توقف عن الوجود 
بعد حكم المحكمة غير المقبول. وقد حلت محلها شركات من الشركات العملاقة فى 
هوليوود الوليدة» وكثير منها دعمت موقفها فى السصناعة من خلال مقاومتها 
لمحاولة الشركة الاحتكارية فرض سيطرة شاملة. 

وخطة الشركة الاحتكارية القصيرة النظر لطرد المساهمين واصسحاب 
العرض غير المنتظمين من الأعمال تسببت - وياللسخرية - فى زرع بذور 
دمارهاء فقد أتاحت الفرصة لظهور مجموعة قوية تسمى (المنتجون المستقلون) 
الذين قدموا إنتاجا للمقايضات غير الحاصلة على تراخيص والسينمات الرخيصة. 
وفى أواخر ۱۹۰۹ نجد كارل لايمل الذى دخل العمل كموزع أسس الشركة 
المستقلة للصورة السينمائية؛ نظر! لأنه لا يستطيع أن يشترى الأفلام من الشركة 
الاحتكارية. ومع نهاية العام نجد أن هذه الشركة المستقلة عرضت بکرتین فى 
الأسبوع من عندياتهاء وكذلك عرضت بكرتين إيطاليتين من شركتى إتياليا 
وأمبروزيو وهو نتاج نافس أكبر الشركات المندمجة فى الشركة الاحتكارية. ولم 
يكتف لانمل ob‏ يتزعم المعارضة بل إن شركته قامت أيضنًا بالتوسع لتسصبح 
أستوديو یویتفرسان» وهو أستوديو من أكبر أستوديوهات هوليوود فى الفشرة 
الصامتة. وفى هذه الفترة دخل عدد من المنتجين المستقلين الآخرين فسی العمل» 
ومن أكبرهم شركة سنتر فيلم ماتوفكتشرنج وشركة نستور وشركة نیویسورك 
للصورة المتحركة التى استوظفت فى البداية توماس إينس. 

وفی Gaal ۱۹۱۰۰۰ gle‏ آذوین jn gg‏ شوكة ثانهزسر adim iba,‏ من 
مسرحه وتخصص فى الاقتباسات الأدبية والمسرحية. وفى عام ۱۹۱۰ أخذت 
الشركة الاحتكارية منه شركة جنرال فیلم. وشكل المسستقلون تجمعهم لمقاومة 
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الشركة الاحتکاریة وکان ذراعهم فی التوزيع شركة الصورة المتحركة SI‏ 
والبیع بمحاكاة ممارسات الشركة الاحتكارية. فأخذت نتظم تواریخ العرض وسعر 
القدم كما شكلت أيضنًا الطلبات القياسية من all‏ ضات بين الأستوديوهات 
وأصحاب العرض. 

وبهذه الحركة نتبين أن المستقلین كفوا عن أن يكونوا مستقلين بأى شكل 
سوى الاسمء ومع عام ۱۹۱۱ سيطر احتكاران من احثکارات القلة المتنافسة على 
صناعة الفیلم فى الولايات المتحدة الأمريكية. ومن الخطأ أن نفترض - كما فعل 
بعض المؤرخين - أن الشركة الاحتكارية لاقت مصيرها بسبب ممارسات عملها 
المحافظة ومقاومتها للأفكار الجديدة مثل الفيلم الروائى ونظام النجوم. وكانت إحدى 
شركات هذه الشركة الاحتكارية وهی شركة فيتاجراف هی التى أنتجت العديد مسن 
الأفلام المتعددة البكرات الأولى الأمريكية. وبالمثل كان قد age‏ إلى كارل لايمر 
من الشركة المستقلة أن يدفع المنتجين الآخرين إلى محاكاة نظام النجم الم‌سرحی 
من خلال إنشاء شركة فلورانس لورانس فى ۱۹۱۰ وشركات الشركة الاحتكارية 
سبق لها ترويج استخدامها لنجوم المسرحء ولم تجد أى مقاومة لترویج منتجاتها 
المحلية النامية. 

وقبل عام ۸ تجمعت عدة عوامل ضد تطور نظام النجوم السينمائيين. 
فی البدء نجد معظم الممثلين السينمائيين يعملون بشكل عارض فى السينماء فهم 
يعملون Cad‏ فى المسرح ولا يمكثون ہما فيه الكفاية مع أى شركة خاصة لزيادة 
الترويج كنجم. وهذا الموقف تغير فى عام ۱۹۰۸ عندما بدأت الأستوديوهات 
تؤسس شرکات آفلام خام منتظمة. وأيضنا حتى حوالی عام ۱۹۰۹ كان الحدث 
السینمائی يجرى تصويره عادة من على بعد عن الکامیرا فلا تتمكن الجماهير من 
تبين ملامح الممثلين وهذا شرط مسبق للولاء الشديد. ومنذ فترة السينما الرخيصة 
وولاء الجمهور للعلامة التجارية للأستوديوء وليس للممثلين. وهكذا معظم الشركات 
فى الشركة الاحتكارية والشركات المستقلة قاومت نظام النجوم حتى حوالى ۱۹۱۰ 
خشية أن يحرف ميزان القوى الاقتصادية LS)‏ حدث بالفعل إلى حد ما). ولهذا 
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السبب لم تكن شركة بیوجراف التی لدیها عدد من أكثر النجوم شعيية بمقتسضی 
عقود تعلن عن أسماء ممثليها حتی عام ۱۹۱۳ والشرکات الأخرى الاعضاء فى 
الشركة الاحنكارية - على أى حال - جرّبت مع أوائل عام ۱۹۰۹ الدعاية 
لاستخدامها نجوم المسرح؛ وأعلنت شركة أديسون عن ألان سيسل سبونر فى 
اقتباسها لقصة مارك توين "الأمير والفقیر" وأدرجت شركة فيتاجراف اسما فى 
فيلمها آولیفرتویست" فذكرت أن الآنسة اليابروتكور ظهرت فى دور نانسسی 
سایکس". ومع العام التالى نجد أن آلية الدعاية للنجوم أخذت تسیر فى هذا الاتجاه 
وطبع أستوديو كالم بطاقات بأسماء النجوم لتوزيعها فى السینمات الرخيصة. وبعد 
هذا قامت شركات أخرى بتوزيع صور نجومهاء وكذلك أصحاب عرضهاء وكانت 
تبعث بنجومها ليظهروا بأشخاصهم أثناء العرض. وأكبر النجوم الأمريكيين فى هذه 
الفترة فلورانس لورانس فى الشركة المستقلة (وكان فى السابق فى شركة 
بیوجراف)» وفلورانس وموريس كوستيللو فی شركة فيتاجراف» وبالطبع مارى 
بيكفورد من شركة بيوجراف. والدول الاخری أولت أهمية كبرى لكبار النجوم 
والأكثر للممثلات فى هذه الفترة والممثلة الدينماركية آستانیلسن كانت ضوءا باهرا 
فی كل من السینما الألمانية والسينما الدينماركية» بینما فى إيطاليا نجد النجوم 
الكبيرة مثل بريتنى ووليدابوريللى فى أدوار البطولة فى الأفلام التى كانوا ینتجونها 
RN‏ 

والصناعة الفرنسية - مثل الصناعة الامريكية — أصبح لها کیانها الخاص 
فى ۱۹۰۱۷ — ۰۱۹۰۸ ولم يعد الفیلم يعتبر ابن عم فقير للتصویر الفوتوغراقی» بل 
لقد أصبح متعة کبری تهدد اکثر الأشكال التقليدية مثل المسرح. والاهمية المتزايدة 
للوسیط الفنی هذا نتبدی من خلال تزاید ملحوظ فى عدد دور السینما الباريسية من 
عشرة دور فقط فى ۱۹۰١‏ إلى ۷۸ دارا مع نهاية عام ۱۹۰۸. وكذلك ظهر فى 
تلك السنة أول عمود صحفی منتظم مخصص للسینما. وظل آستودیو باتيسه أهم 
اُستودیو ولم تكن هناك الا منافسة محلية جادة وحيدة له من شركة جومونت السی 
أسسها ليون جومونت عام ۱۸۹۰ ورغم أن شركة جومونت أقل فی الأهمية من 
شركة باتیه فی مجال الانتاج والتواجد العالمی فان الشركة من ۱۹۰۰ إلى ۱۹۱۰ 
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كانت أكبر أستوديو فى العالم. US‏ كان للشركة تمیزها فى استخدام أول مخرجة 
من النساء هی أليس جوى بلانش التى أسست فيما بعد شركة سولاك مع زوجها 
هربرت بلانش. وأهم مخرج لدى شركة جومونت كان لويس فويلاد الذى تخصص 
فى المسلسل البوليسى. وأكثر هذه المسلسلات شعبية مسلسل فانتوماس" الذى تسم 
إنتاجه بين ۱۹۱۳ و ۱۹۱۶ وهو قائم على مسلسل من الروايات الشعبية عن مجرم 
عريق فی الإجرام وعدوه المخبر البوليسى. ونجاحات شباك التذاكر لمسلسلات 
فویلاد مكنت شركة جومونت من ضم أستوديو باتيه باعتباره أقوى الأستوديوهات» 
ولكن هذا الوضع تم عشية الحرب العالمية الأولى التى تسیبت فى إنهاء الهيمنة 
الفرنسية على الأسواق العالمية. 
Gils,‏ لصناعة الفيلم الإيطالية بدايتها المتأخرة نوا ماء وقد هسيمن عليها 
الأخوان لوميير فى السنوات الأولى. وشركة سینس التى أسسها الأرس تقراطيان 
الإيطاليان آرنستو باسيللى ویاردلی البرتوفاسینی بنت أول أستوديو فى DU)‏ عام 
5 وأصبحت الشركة أهم منتج فى حقبة السينما السصامتة. وشركة سينس 
خطت خطواتها فى الصناعة ككل بإنتاج أول فيلم يهتم بإبراز الأزياء الإيطالية من 
خلال التاريخ وهو فیلم احتلال روما" (۱۹۰۵) بطولة الممثل المسرحى الشهير 
كارلو سابينى. وإبان السنوات الأولى لشركة سينس ركزت فى معظم أعمالها على 
الكوميديات وعلى الأعمال الدرامية المعاصرة والأفلام الوقائعية. وفى عام ۱۹۰١‏ 
cast‏ ۰ فيلمًا روائيًا و۳۰ فيلمًا وقائعيًا وشهد عام ۱۹۰۷ القفزة الحقيقية 
للصناعة الإيطالية بازدهار کل من الإنتاج والعرض. لقد شيدت شركة سيس 
الاستودیو الخاص بها فى روما. وهناك شركة هامة آخری هى شركة أمبروزيو 
عملت من مدينة تورین» وشید منتجون آخرون أستوديوهات فى میلانو. وفی هذه 
السنة كانت هناك ۵۰۰۰ دار سینما فی إيطاليا ودرّت شيابيك التذاكر ۱۸ ملیسون 
ليرة. 
وإذن مع عام ۱۹۰۸ كانت الصناعة الإيطالية قادرة على أن تنافس السوق 
العالمية مع فرنسا والولایات المتحدة الأمريكيةء ودعمت الأستوديوهات الإبطالية 
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وضعها من خلال انتاج الروائع الثاريخية. والطبعة الاولی لشركة آمیریوزو من 
فیلم 'آخر أيام بومبینی" دشنت سلسلة من دراما الازیاء الثاريخية ومعظمها یتتساول 
التاریخ الرومانی أو الاقتباس من الروائع الادبيسة الإيطالية جیلیسو سیزار" 
(۱۹۰۹) 'برونو" (۱۹۰۹)ء "لکونت أوجولینو" )۱٩۰۸(‏ من ملحمة دانتی "الجحیم" 
أحد ol al‏ الکومیدیا الإلهية. والتکالیف المنخفضة نسبيًا لانشاء دیکورات ضسخمة 
واستنجار أطقم كبيرة من الفنيين و المستخدمین الضروریین لهذه الأفلام الرائعة 
الباهظة التکالیف مکنت الایطالیین من أن يكون انتاجهم متميز! عن منافسسیهم 
الأجانب» ومکنتهم من النفاذ فى السوق العالميسة بدون نفقات هائلة. وهذه 
الإستراتيجية نجحت تمامًا حتى ان باتيه المعنى بالمنافسة الإيطالية أسس شركة 
فرعية هی شركة فیلم الفن الإيطالية لإنتاج أفلام أزياء تاريخية خاصة بها. وقد 
استفادت من موقع التصوير وسط روائع عمارة عصر النهضة الإيطالية لإنتاج 
أفلام مثل فيلم عام ۱۹۰۹ "عطیل". 


الإنتاج السينمائى 


فى كل الدول المنتجة الكبرى كان الإنتاج السینمائی إبان هذه الفترة یتمیسز 
بزيادة التخصص وتقسيم العمل؛ وتسبب هذا فی دخول صناعة السينما فى خط 
المشروعات الرأسمالية الأخرى. وفى الفترة المبكرة كانت صناعة الفيلم مسشروغا 
تعاونيّاء ولكن ظهور المخرج توافق مع ظهور تخصصات أخرى مثشل کتساب 
السيناريوء أمناء مخازن التمثیلء القيّمات على ملابس التمثيل اللواتی يعملن وق 
التوجيهات. وفى التو نجد أن الأستودبوهات الأمريكية استوظفت عدة مخرجين» 
وكانت تعطی لكل منهم طاقم تمثيل ومجموعة فنيين وتطلب منه أن ينتج بکرة 
واحدة کل أسبوع. وقد أفضى هذا إلى خلق شكل وظيفى آخر هو المنستج الذى 
يشرف على العملية برمتها وینسق بين الوحدات الفردية. وفی عام ۱۹۰۶ كان 
لأستوديو فيتاجراف أكبر الأستوديوهات الأمريكية ثلاث وحدات إنتاج منفصلة 


برئاسة مؤسسى الشركة جيمز ستيوارت بلاكتون وألبرت إ. سمیث ومستخدمهما 
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جیمز برناردفرنش. وهؤلاء الرجال آداروا الكاميرات» وکان لهسم مساعدون 
مسئولون عن إدارة العمل. واعاد أستوديو فیناجراف تنظیم مفارسات إنتاجه فی 
عام 7 وعيّن مخرجا مسئولاً عن کل وحدة وجعل بلاکتسون هو المنتج 
الرئيسى. وفى شركة بيوجراف كان د. و. جريفيث هو المخرج الوحيد من يونيو 
۸ إلى ديسمبر .١1٠4‏ وفی الوقت الذى ترك فيه جريفيث العمل فى خريف 
۳ كان هناك ستة مخرجين يصورون أفلام بيوجراف تحت إشراف جریفیست؛ 
بينما واصيل هو Cad‏ إدارة وحدته الخاصة. 

وباستثناء بعض الأفلام التى جرى تصميمها لكى ينال الوسيط الجدیسد 
Ùl iat‏ ثقافيًا نجد أن صناعة السینما الأمريكية إبان هذه الفترة قد ركزت على 
السرعة والكم. ومکاتب الأستوديو الأمامية فى معظے أجزائها ازدرت et‏ 
الفنی"؛ نظر! لأن كل الأفلام سواء كانت 'فنية” أم لا تباع بنفس السعر المقتن للقدم. 
وفى عام ۱۹۰۸ كان متوسط تضوير الفيلم فى اليوم الواحد یتکلف ما بين ۲۰۰ 
دولان و٥٠٠‏ دولار وفى المتوسط بكرة واحدة أو ألف قدم طسولاً۔ وبإدغال 
الإضاءة الصناعية على شكل cl pal‏ تتناثر من الزئبق فى عام ۱۹۰۳ سهل 
التصوير الداخلى» ولكن كانت الأستوديوهات لا تزال تميل إلى تصوير الفيلم فى 
الخارچ قدر المستطاع. والتصوير فى الداخل كان أساسًا فى الأستوديوهات 
الصغيرة تمامًا (وأستوديوهات بيوجراف كانت ببساطة انقلابًا لمنزل من الحجر 
البنى اللون فى مدينة نيويورك) مع أوساط مسرحية وستائر ملونة فى الخلفية. 

فإذا نظرنا فی مزيد من التفاصيل إلى خير الوثائق عن كل الأس توديوهات 
الأمريكية» فإننا نجد أن شركة بيوجراف تسمح لنا بتتبع إنتاج الأفلام المفردة خلال 
كل خطوة فى العملية. وفى عام ۱۹۰۸ استأجرت شركة بيوجراف أحد ممثليها 
ديفيد و. جريفيث كمخرج قاصدة بهذا ببساطة أن يدرب الممثلين. ولکن - كما 
يذكر بيلى بيترز المصور السينمائى عن جريفيث فى مذكراته - سرعان ما أصبح 
مسئولاً عن مزيد من الأعمال: "قبل وصوله (أى جريفيث) كنت كمصور سيتمائى 
مسئولاً عن كل شىء Led‏ عدا الاستنجار المباشر للممثل والتعامل معه. وسرعان 
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ما أصبح جریفیث هو الذی یقول ما اذا كانت الاضواء ساطعة ہما فيه الكفاية أو 
أن الماکیاج منضبط ... وکان لدی المصور السینمائی المزید لما يفعله بالن‌سبة 
لمراقبة سرعة الحدثء وإبقاء الکامیرا المحمولة بالید سائرة بسرعة منتظمة لمنع 
الفيلم من الالتواء". وإلى أن غين جريفيث مخرجا كان على شركة بیسوجراف أن 
تعتمد على ممثلين متنقلين» لكن المخرج الجديد طور الشركة فجعلها متكاملة 
بالنسبة لأسلوب التجميع فى هذه الفترة من صناعة الفيلم ومسرحة ممارسة 
أستوديوهات هوليوود للحفاظ على الممثلين وفق عقد احتكارى. وبینما کانست 
لجريفيث المسئولية الأولى للاستئجار واختيار أطقم الممثلين والفنيين فإنه مع مجيئه 
إلى أستوديو بيوجراف كان هناك قسم للقصة والذى يقدم السيناريوهات. وریما منذ 
۲ وفى فترة السيئمات الرخيصة كانت الممارسة القياسية هی اللجوء إلى هيئة 
كتاب لإعداد السیناریو» Lilley‏ بدون استشارة المخرج على الرغم من أنه فى حالة 
شركة بيوجراف يبدو أن جريفيث كان يتعامل مع قسم القصة على نحو وثيق. 

وفى معظم الأستوديوهات رغم أن أستوديو بيوجراف - مرة أخرى قد 
يكون استثناء - نجد أن الممتلین الرئيسيين يتلقون السيناريوهات قبل حدوث 
التصوير لكى يعدوا أنفسهم فى البروفات. وقد تزايدت أهمية هذه المسألة مع نمو 
القصص بشكل تفصيلى. وزمن البروفة يبدو أنه تباین من أستوديو إلى آخرء وان 
كانت إحدى الصحف التجارية أشارت عام ۱۹۱۱ إلى أن كل منظر يستغرق 
تكرار البروفة من خمس مرات إلى عشر مرات. وعندما وصل جريفيث إلى 
شركة بيوجراف أكد أهمية المكتب التنفيذى للإنتاج السريع للأفلام ولم يشجع 
البروفات المطولة؛ وبكل بساطة كان المخرجون يضمنون أن يظل الممتلون داخل 
مدى الكاميرا. ule‏ أى حال مع منتصف عام ۱۹۰۹ كان جريفيث قد رغب فى 
تخصیص نصف يوم أو أكثر للبروقة» ومع عام ۱۹۱۲ خصص أسبوعا للبروفة 
لكل بكرة. 

وفى أستوديو بيوجراف لم يبق إلا القليل الذى يجب عمله مع حلسول وت 
التصوير الفعلی. فمساعد المصور يحدد "الخطوط' وهو يستخدم مسامير وحسبلا 
ليحيط بالمساحة التى ستكون فيها الصورة الفيلمية» ثم تكون هناك بروفة نهائية 
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سريعة لاتخاذ الأوضاع. وعندما يبدأ عمل الکامیرا فان الممثلین کانوا یتوقعون أن 
یقرءوا بالضبط ما اتفق عليه فى البروفات. وعلی أى حال كان جريفيث بالفمل 
یدرب من cul ge‏ الخطوط وهو يطلب من الممثلين أن یخفضوا النغمة أو برفعوها. 
والجدول المحکم للافلام: والذى لا يستغرق إلا ما بين يوم وثلاثة أيام للتصویر منع 
الإعادة وهو يطلب من الممثلين والفنيين أن یؤدوا أدوارهم على ما يرام منذ الوهلة 
الاولی. وفى الأيام التى سبقت دخول الصوث فى الأفلام ووجود تأثيرات خاصة 
متطورة كانت وظيفة عملية الإنتاج بسيطة تماماء فأوامر اللقطات الخارجية كان 
يجرى تجميعها وفق السيناريو السابق contac}‏ وتضاف العناوين الفرعية الداخلية. 
والطبعات الموجبة العديدة من الأشرطة السالبة كانت تتم فى المعمل ويصبح الفيلم 
جاهز"للبيع والمقايضات. 


بداية الفيلم الروائى 

لقد كانت هناك (أزمة) فى السينما التقليدية حوالى عام ۱۹۰۷ تبينت مسن 
الشكاوى فى الصحافة التجارية عن نقص الوضوح القصصىء وكذلك من أصحاب 
العرض الذين زادوا فى استخدام المحاضرات فى محاولة لجعل الأفلام مفهومة 
لجماهيرهم. والأفلام كانت تتأرجح بين التأكيد على اللذة البصرية. "سینما جذب 
الانتباه" وروی القصةء "سینما التكامل الروائى”. لکسن الأعراف لتكوين سرد 
متماسك Lb‏ لم تكن قد رسخت بعد. وفى السسنوات الانتقالية بين ۱۹۰۷ — 
۸ و ۱۹۱۷ كانت العناصر الشكلية لصناعة الفيلم تکتسب أهمية على السرد 
الروائي؛ حيث إن الإضاءة والتكوين والتركيب الفيلمى تزايد تصميمها لمسساعدة 
الجمهور على متابعة القصة. وتكاملت مع هذه القصص شخصيات مصدقة 
سيكولوجيًا تنشأ من أسلوب الأداء والتركيب الفیلمی وحوار العناوين الثانوية 
الداخلية» والتى كانت دوافعها وأفعالها تبدو واقعية وساعدت على تجميع لقطات 
ومشاهد الفیلم المنفصلة. وهذه الشخصيات المُصدقة المرسومة بدقة تشبه ما كان 
فى الأدب والدراما الواقعيين الساندین. وهی تتناقض تناقضًا حاذًا مع الشخصيات 
ذات البعد الواحد فى المخزون السینمائی فى الفترة المبكرة والمستمدة من الدراما 
واسکتشات الفودفیل الكوميدية. 


وتزاید استخدام الترکیب الفیلمی وتناقص المسافة بین الکامیرا والممثلين هما 
أكبر ما يميز - على نحو واضح - أفلام المرحلة الانتفالية عن سوابقها. 'واللوحة 
أو اللقطة القوسية المسرحية التى تظهر أجسام الممثلين بالکامل» وكذلك المسافة 
التى فوقهم والتى تحتهم هی ما يميز السینما فى بواكيرها. وعلى أى حال 2-3 
بداية الفترة الانتقالية بدأت شركة فيتاجراف استخدام ما يسمى خط 'التسعة آقدام" 
أى وضع الحدث على بعد ٩‏ أقدام من الكاميراء وهو معيار يظهر الممثلين من 
الكعبين حتى أعلاهم. وحوالى هذا الوقت نفسه فی فرنسا نجد أن شركة باتيه 
والشركات الواقعة تحت نفوذها - شركة فيلم دارتت وسكاجل - تبنت خط التسسع 
أقدام. ومع عام ۱۹۱۱ تحركت الكاميرا مع هذا أقرب ونتج ما يعرف بثلاثة أرباع 
اللقطة التى أصبحت المعيار السائد فى السينما الانتقالية» بل وفی الحقيقة فى كل 
فترة الفیلم الصامت. وبالإضافة إلى تحريك الكاميرا أقرب إلى الممثلين dya‏ أیضنا 
صناع الفيلم الممثلين أقرب إلى الكاميرا. وفى أفلام المطاردة أحدث الممثلون إثارة 
فى اللقطات القريبة من الکامیراء ولكن الممارسة فى الفقترة الانتقالية أصبحت 
قياسية فهی شتخدم عمذا لإحداث تأثیرات درامية كما فى لقطة فی فیلم فرسان 
وادی الخنزیر" (جریقیث. ۱۹۱۲) ففيه نجد قاطع الطريق ينسل عبر جدار إلى أن 
نشاهده فی وسط اللقطة القريبة. 

والمسافة المتناقصة بین الحدث والکامیرا لم تکتف بتمکین توحد الممثلين مع 
تطور نظام النجوم» بل ساهمت أيضنًا فى زيادة التأكيد على الشخصیات المتفردة 
وتعابیر الوجه. ولقد تطور الترکیب الفیلمی أیضنا لهذه الغاية؛ لژمرین: تأكيد 
لحظات التكثيف السیکولوجی وتجسید أفكار الشخصیات وانفعالاتها. ومقیاس ثلائة 
آرباع اللقطة سمح للجماهیر أن یشاهدو! وجوه الممتلین بشکل أوضح من ذی قبل» 
ولکن غالبًا ما نجد صناع الفیلم بقطعون حتی فی أقرب نقاط الذروة. وقد جرى 
تصمیم هذا لتشجيع انخراط المشاهد على نحو أکمل فى انفصالات الشخصیات» 
ولیس كما فى الافلام السابقة مثل فيلم سرقة القطار الکبری" لاحداث dad‏ صادقة 
للمشاعر. وعلی سبیل المثال فی فيلم "عاملة التلغراف لونديل" (جریفیت: 
بيوجراف» ۱۹۱۱) نجد اللصوص بهددون عاملة تلغراف (بلافش سویت) 
ویحاولون أن یقتحموا مکتبها وهی يائسة ترسل برقية طلبًا للعون. بنقطع الفیلم من 
لقطة الثلاثة آریاع إلى لقطة متوسطة ويُسمح بمنظر آقرب يبرز تعبیرها المرتعب 
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وقد استخدم التركيب الفيلمى أيضنا Sie‏ أشد لنقل ذاتيات 
الشخصيات. وفی الفترة الأولى أخذ صناع لفسیلم (بمنظر المشهد) المسسرحی 
و استخدموا ایراز وضع الشخصية مع تجسید حرفی للأفكار المتجسدة فى نفس 
الصورة الفيلمية. وفیلم 'حياة رجل إطفاء آمریکی" (أديسون» ۱۹۰۲) على سسبيل 
المثال يستخدم هذه الخدعة لإظهار رجل الاطفاء وهو یفکر فى أسرة معرضة 
للخطر تظهر فى بالون فوقه بقليل وعن يمينه. وهذا Gl‏ استمر فى لفترة 
الانتقالية كما فى sos" alà‏ دراما نابليون بونايرت وجوزفين إمبراطورة فرنسا" 
(فیتاجر اف» ۱۹۰۹) حيث تصل الإمبراطورة السطلّتة والسستاءة إلى )445 
مفروضة علیها لزوجها السابق. غير أن الفیلم المصاحب لهذا الفیلم وهو نسابلیون 
رجل الأقدار" تم فيه اللجوء إلى بناء الاسترجاع للماضى على نحو تقلیدی عما هو 
موجود فى سينما هولیوود» حيث إن لقطة الشخصية "حسب ما يحدث الیوم" توثر 
فى الفيلم عما كان فى الماضى. فنابليون يعود إلى مالميسور قبل وقت قصير مسن 
نفيه إلى جزيرة ألباء وبينما هو 'یفکر' فى ماضيه ينقطع الفيلم عنه لإظهار المعارك 
والأحداث الأخرى فى حياته. 

ولقد شهدت الفترة الانتقالية Gaj‏ ظهور أنموذج الترکیب الفيلمى المرتبط 
thts J‏ شدیذا بذإتية الشخصية: لقطة وجهة النظر؛ حيث ينقطع الفيلم عن 
الشخصية إلى ما تراه الشخصية» ثم مرة أخرى العودة إلى الشخصية. وهذا 
الأنموذج لم يصبح من الأعراف المرعية على نحو كامل إلا فى فتسرة هوليوود. 
لکن صناع الفيلم فی المرحلة الانتقالية جربوا وسائل مختلفة (لإظهار) مسا تراه 
الشخوص. وهناك مثل قديم هو فيلم 'فرنشيسكا دار یمینسی" (فیت‌اجراف» ۱۹۰۷) 
ففى الفيلم قطع عن اللقطة التى تشبه اللوحة لشخص ينظر إلى دلاية فى سلسلة شم 
لقطة قريبة لهذه الدلاية. وفى فيلمى "عاملة cil abl‏ لاندیل" و"أنوك آردن" 
)1411( وغيرهما من الأفلام يقطع جريفيث بين الشخوص وهی تنظر من خلال 
تافذة إلى ما تراه رغم أن خطر النظر يبدو "غير کامل' بمعايير اليوم. 
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وهذا النوع الأخير من الترکیب الفیلمی ~ بطبيعة الحال - لا بکتفی بتجسید 
آفکار الشخصياتء بل يساعد أيضًا فى انشاء علاقات مكانية وزمانية هامة بالنسبة 
للتماسك السردی فی المنظر نفسه USA)‏ فج نجد أن الأحداث نقع فى نفس المكان 
ونفس الزمان) وبینه وبين المناظر التى تحدث فى الوقت نفسه فى مواضع مختلفة. 
وصناع الفیلم فی المرحلة الأولى کانوا أحيانا بقطعون مسافة اللقطة ویختارون 
تفاصیل للفحص الأدق GS‏ فى فيلم نظارء الجدة الخاصة بالقراءة" بينما هسذا 
التركيب الفیلمی التحلیلی بستخدم أحيانا فى الفترة الانتقالية فى رصد التفاصسیل 
الهامة السردية ASÍ‏ من استخدامه لتقدیم اللذة البصرية ببساطة؛ ولم يكن هذا سائذا 
كما هو فی فترة لاحقة. وفی فیلم "عاملة التلغراف لوندیل" على سبیل المثال عندما 
یقتحم اللصوص مکتبها تدخلهم فى مأزق ہما يبدو أنه مسدس لکن يحدث قطع شم 
نکتشف أنه مفتاح ربط. وبینما نجد أن الترکیب الفیلمی التحلیلی نادر نسبيّاء نجد أن 
الأعراف الخاصة بربط المسافات المختلفة للمشهد الواحد معا لتوجیه المشاهد 
GLa‏ أصبح ممارسة وطيدة. وفی الحقيقة نجد أن جانبًا من الترقب والتشویق فى 
فیلم "عاملة التلغراف لوندیل" بتوقف على أن تکون للمشاهد فکرة واضسحة عن 
العلاقات المكانية فی الفیلم. وعندما تصل عاملة التلغراف أولاً إلى العمل تمشى 
من رواق مكتب السکك الحديدية إلى غرفة خارجیة ثم إلى غرفة داخلية. وباتباع 
مبدأ الاستمرارية المباشرة نجد الممثلة تخرج فى كل لقطة من يمين السشاشة» شم 
تعاود الدخول من يسار الشاشة. وعندما یقتحم اللصوص المکان من آبعد باب 
خارجی یعرف المشاهد بالضبط مقدار المسافة التی يجب أن يقطعوها لیصلوا إلى 
المرأة المرتعبة. هنا نجد أن حرکات الشخصية تربط بین اللقطات» ولکن العدید من 
الأعراف الاخری و العدید مما له صلة بالوضع النسبی للکامیرا فی لقطات للمكان 
متتابعة انما تنشأ أيضنًا لإقامة علاقات مكانية. 

وفيلم "عاملة التلغراف لوندیل" يقدم أيضنا مثالاً على أنموذج التركيب الفیلمی 
المرتبط أساسنًا باسم مخرجه د. و. جريفيث بالقطع المزدوج المتوازى أو الحركة 
المتوازية أو التركيب الفيلمى المتوازی» ومنه تتم عملية الإنقاذ فى آخر دقيقة 
بالضربة الرئيسية التى أحكمها المخرج. وعلی أى حال توجد عدة أقلام قبل 
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جريفيث تظهر أنه بینما مخرج شركة بیوجراف یقوم بعملية اضفاء طابع الأعراف 
الفنية للتركيب الفیلمی المتوازی فانه لم يخترعها. لقد كان هناك فیلسان لشركة 
فیتاجر اف فتاة الطاحونة" و“الطلفة الواحدة بعد المنه" بقیمان اللقطة المزدوجة 
المتوازية بین المواقع المختلفة. والفیلم الأخير بصور حتی Adan‏ الإنقاذ فی اللحظة 
الأخيرة المخفقة. وعدید من آفلام باتيه فى ۱۹۰۷ - ۱۹۰۸ تحتوی أیسضنا على 
تتابع ترکیبی متواز موجز حیث الحبكة و الترکیب لفیلم "هروب صعب" (۱۹۰۸) 
وهو یسبق فيلم جریفیث "لفپلا المنعزلة" (۱۹۰۹) ولکن جریفیت منذ أقدم آفلامه 
جرب القطع بين المطاردین والمطاردین و lal‏ وهو وغیره من المخرجين 
الامریکیین سرعان ما طوروا الترکیب المتو ازى إلى ما يجاوز السشکل الأولسى 
المشاهد فی الأفلام الفرنسية. وذروة فيلم “عاملة التلغراف لوندیل" ينتقل من البطلة 
التى تعرضت للتهدید إلى اللصوص الذین يهددون عبر الأبواب» ثم إلى البطل فسی 
مركبة قاطرة مسرعة ثم إلى لقطة مطاردة خارجية للقطار المندفع. 


وعندما بدأ جریفیث الاخراج الأول فى شركة بیوجراف عام ۱۹۰۸ كان 
متوسط أفلامه حوالى ۱۷ لقطة ومضاعفتها خمس مرات إلى ۸۸ لقطة عام ۱۹۱۳ 
وفى أفلامه الروائية الأخيرة لشركة بيوجراف هناك المزيد من اللقطات فى كل فيلم 
زيادة عما هو فى الأستوديوهات الأمريكية الأخرى مثل فيتاجراف إبان السنوات 

نفسهاء ولکن صناع الفیلم الأمریکیین — کقاعدة عامة - مالوا إلى الاعتماد on‏ 
الترکیب الفیلمی بشکل أكبر عما فعل مقابلوهم الگوروبیون الذين کانوا معنيين أكثر 
بامكانية المسرحة .فی العمق. ولقد مالت الأفلام الأمريكية إلى مسرحة 4 الحدث علی 
مساحة ضحلة مع وجود ممثلين یدخلون ویخرجون من الجوانب. ونجد بصفة 
خاصة قرب بداية المرحلة الانتقالية أنهم استخدموا حتی شققا مرسومة وهم لا 
يبذلون أى محاولة لاخفاء ما فعلوه بشکل مسرحی. وعلی العکس فان الأفلام 
الاوروبية وخاصة الفرنسية والابطالية شرعت فی ایجاد شعور بعمق المکان غير 
الممکن فی المسرح. وتخفیض الکامیرا إلى مستوی خصنر الانسان Ya‏ من مستوی 
العين السابق سهل تصوير العمق؛ وتخفیض المسافة فوق رءوس الممثلين أوجسد 
مشیذا آقرب و أوسط للشخصیات ومزیذا من التقابل بین الشخوص الأقرب والأبعد 
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عن الكاميراء وبهذا كانت هناك إتاحة لمسرحة الحدث فى مقدمة الصورة وفسی 
منتصف الصورة وفی خلفية الصورة. وایجاد آبعاد ثلاثية للمناظر الداخلية — 
وغالبًا مع وجود أبواب تعطی لمحات عن المکان حنی أعمق وراء الوسط السذی 
یجری تصويره - أضاف الکثیر إلى وهم العسق. واستخدام الداخل والسبضوء 
المتعارض والظلال غالبًا ما بث شعور! بالمسافة العميقة فى اللقطات الخارجية كما 
يشاهد فی فیلم "رومیو وجولبیت" (فیلم شركة دارت إيتالياناء )۱۹۰٩‏ ففى لقطة 
یعود رومیو إلى فیرونا ویمشی من خلال الظل الحالك تحت قوس السی مساحة 
عميقة حسنة الضوء وراءه. واللقطة النالية وهی موکب جنازة جولییت تنقطع السی 
بوابة مقوسة حاقلة بالظلال لكنيسة واسعة فیها یتدفق عدد کبیر من الناس والفیلم 
یعتمد على الاقطة الطويلة للأزياء العديدة التى يرتديها اللساس وهی تمر أمام 
الکامیرا» والموکب يشد العین ASG‏ إلى باب الكنيسة. 

وترکیز السینما الامريكية على الترکیب الفیلمی أكثر مسن الترکیسز على 
الاخراج آقترن بنطور اسلوب أداء سینمائی" جدید منسوب إلى إيداع الشخصیات 
الفردية المصدقة. فالتمثيل السینمائی بدأ يزيد فی الجمع بين السدراما (الواقعیست) 
والاعراف المقننة لأسلوب الاداء التمئیلی القديم المرتبط أسامًا بالمیلودراسا. 
والأسلوب القدیم أو "لمتکلف" كان يعتمد على فرضسية تذهب إلى أن التمئیسل 
لاصحله إطلاقا ہما هو (واقعى) أو بالحياة اليومية. والممثلون يعبرون عن أتفسهم 
من خلال قوالب محددة من قبل للحركات والأوضاع وكلها تتوافق مع الانفصالات 
الخاصة من قبل أو مع حالات العقل. والحركات كانت ممتدة ومتميزة ويستم أداؤها 
بعنف. وبالمقابل تجد أن الأسلوب الأجدد أو المحتمل" يفترض of‏ الممثلين يجب أن 
om 1 Slag‏ لیومی۔ لقد تخلى الممثلون عن الأوضاع القياسية والتقليدية الخاصة 
بالأسلوب "المتکلف" والافکار والانفعالات المتجسدة الخاصة بالشخ صیات خلال 
التعبیر بالوجه والحرکات المتفردة الصغيرة واستخدام الملابس. وهناك فیلم ان 
لجريفيث لشركة بیوجراف تفصل بینهما ثلاث سنوات هما "تقدیم السكير" (۱۹۰۹) 
و وحشیة" )۱٩۱۲(‏ یصسوران الاختلاقات بين الأسلوبين: المتكلف والاحتمالی. 
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ففى الفيلمين کلیهما زوجة تیلس من إدمان زوجها للخمر. فی الفيلم الأول نجد 
الزوجة (فلورانس لورانس) تنهار فى کرسییا وئسند رأسها على ذراعیپا وتتمدد 
على منضدة آمامها. ثم ترکع على رکبتیها وتصلی وذراعاها مفسرودان للأعلى 
حوالی Yo‏ درجة. وفی الفیلم الثانى نجد الزوجة (مالی مارش) تجلس أمام مائدة 
الطعام وهی تحنی رأسها وتبدأ فی جمع الأطباق المتسخة وهی تتطلع إلى الأعلسى 
وتضم شفتیها وتتوقف» ثم تبدأ فی جمع الاطباق مرة آخری. ومرة آخری تتوقف 
وترفع يدها إلى فمها ونتظر من جانبها وتغوص قلیلاً فی کرسیها. ثم وهی تغوص 
آکثر قلیلا فی الکرسی تبدأ فى البکاء. 

والاستخدام المتغیر للعناوين الفرعية الداخلية GU‏ المرحلة الانتقالية يرتبط 
Cad‏ مباشرة olin‏ الشخصیات المتفردة موضع الثقة. وفی البداية كانت العنساوین 
الفرعية الداخلية شارحةء بل غالا ما كانت Gud‏ المشهد وتقدم آوصافا طويلة نوعا 
ما للحدث القادم. وبالتدریج نسالت العناوین الشارحة الأقصر خلال المشهد وقد 
حلت محل هذه العناوین المطولة. والاکثر أهمية أن عناوین الحوار بدأت تظهر من 
عام ۱۹۱۰ ولقد جرب صناع الفیلم موضع هذه العناوين أولاً Vi‏ قبل الاقطة التی 
تتحدث عنها الکلمات ولكن مع حوالى عام ۱۹۱۳ بحدث قطع بالعنوان تماما مع 
نطق الشخصية. وكان لهذا تأثير دمج الرابطة الأقوى بين الكلمات والممثل وأفادت 
أكثر فى إظهار فردية الشخصيات. 

وفى العناصر الشكلية لتطور الفيلم الأمريكى فى هذه الفترة طرأت علسی 
الموضوع أيضنا بعض التغيرات. لقد واصلت الأستوديوهات إنتاج الأفلام الوفائعية 
والرحلات والأفلام غير الروائية الأخرى ولكن شعبية قصة الفيلم استمرت فى 
التزايد إلى أن شكلت الجانب الأكبر من إنتاج الأستوديوهات. وفى عام ۱۹۰۷ 
شكلت الأفلام الكوميدية 90۷۰ من الأفلام الروائية ربما GY‏ المطاردة الكوميدية 
قدمت وسيلة سهلة للغاية لربط اللقطات معا. ولكن تطور الوسائل الأخرى لإيجاد 
استمرارية مكانية زمانية سهلت توالد الأجناس السينمائية الأخرى. 
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ولقد بذل أصحاب العرض جھدا Lely‏ لجذب جمهعور عریض 5 —& 
برنامج هو خلیط من الموضوعات؛ الکومیدیات من آفسلام الغرب الأمریکی. 
المیلودر امات» الأفلام الوقائعية وما إلى ذلك. ad‏ خططت الأستوديوهات نتاجها 
لتلبية هذا الطلب المتعلق بالتنوع. فعلی سبیل المتال فى عام ۱۹۱۱ أنتجت شركة 
فیتاجراف فیلما حربيًا وفيلمًا دراميًا وفیلنا من أفلام الغرب الامریکی Ld‏ 
كوميديًا وفيلمًا روائيًا خاصنا فی الاغلب فیلم أزياء تاريخية کل أسبوع. وجماهير 
السينما الرخيصة واضح أنها أحبت أفلام الغرب الأمريكى (شأنهم فى هذا شأن 
المشاهدين الأوروبيين) لدرجة أن كتاب الصحافة التجارية بدأوا يشكون من إفراط 
أفلام الغرب الأمريكى وتنبأوا بانهيار هذا الجنس بشدة. وقد ثبت أيضنا أن أفلام 
الحرب الأهلية حظیت بشعبية» وخاصة فى الاحتفال بالعيد الخمسينى للحرب» 
والذى وقع فی هذه الفترة. ومع عام ۱۹۱۱ لم تعد الأعمال الكوميدية تشكل غالبية 
الأفلام ud‏ وان ظلت تحتفظ بحضور هام. واستجابة للطعن فى الکومیدیا 
السوقية" المبتذلة بدأت الأستوديوهات تنتج أول أعمال كوميديا المواقف وهی 
تصور طاقمًا مستمرا من الشخصيات فی وسط ممائل؛ فكان لشركة بيوجراف 
مسلسل "السيد والسيدة جونز" وكان لشركة فيتاجراف مسلسل جون بنی" وكان 
لشركة agb‏ مسلسل "ماکس ليندر". وفى عام ۱۹۱۲ أحيا ماك ستيت الكوميديا 
المبتذلة عندما كرس أستوديوهات كيسنون لهذا الجنس السينمائى. أما أفلام "لجودة" 
الممتازة فلم تكن كثيرة وان كانت هامة؛ فکانت هناك اقتباسات أدبية وملاحم 
إنجيلية وأعمال درامية تاريخية تبرز الأزياء. والأعمال الدرامية المعاصرة 
(والأعمال الميلودرامية) التى تصور تنوغا واسعًا من الشخصيات والأوساط فقد 
شكلت مكونا هاما من إنتاج الأستوديو ولا يقتصر الأمر على إطار الأعداد الوفيرة» 
بل أيضنا فى إطار استخدامها للعناصر الشكلية السابق بحثها. 

وهذه الأعمال الدرامية المعاصرة تظهر بناء متماسكا أكبر لأشكال السرد 
المتآزر داخليًا والشخصيات المتفردة موضع التصديق من خلال التركيب الفیلمی 
والتمثيل والعناوين الثانوية الداخلية بشكل أفضل من أى أجناس سينمائية أخرى. 
وفی هذه الأفلام يتبارى المنتجون فی الغالب فی الأشكال السردية وشخوص 
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العروض الترفيهية المحترمة مثل الدراما (الواقعیة) ول(التمثيلية الجيدة الى هى 
مضرب المثل) والأدب (الواقعی) عن أى شىء فى الحقبة الأولى حيث تسم الحسط 
على الفودفیل و الفوانپس السحرية. وهذه المباراة نجحت e‏ لرغبة 
الصناعة السينمائية فى أن تجذب جمهور! آعرض أثناء ما یجری استرضاء نقاد 
آلسینما. وهکذا دخل المنتجون فی المجسری الرئیسسی لنقافة الطبقة الوسطی 
الأمريكية کوسیط جماهیری محترم. و تتکامل مع هذه الاستراتيجية آفسلام الجودة 
التی نقلت الثقافة (الرفيعة) إلى جماهیر دور السینما الرخبصة وذلك فی اللحظة 
نفسها التی عندها تتواجد ساحات العرض الدائمة؛ و (جنون السینما الرخيصة) جعل 
الوسطاء التقافیین بخشون من التأثيرات الانحرافية الممکنسة للوسيط السينمائى 
الجدید . 


ورغم أن ذروة الفترة من الانتاج السینمائی الممتاز WS‏ توافق بسشده مع 
الستوات الاولی للسینما الرخيصة (۱۹۰۸ - ۱۹۰۹) فان صنناع الفیلم قد أنتجوا 
من ذى قبل موضوعات (ثقافية رفيعة) مثل بارسیفال" (آدیسون» ۱۹۰۶) و الحقبة 
النابوليونية" (باتیه» ۱۹۰۳ - ۱۹۰۶). وفی عام ۱۹۰۸ قدمت شركة دارت فيلم 
الفرنسية أنموذجا سیتبعه کل من المنتجین الأوروببین والأمریکیین وهم يهدفون 
الحصول على شرعية نقافية. وقد تأسست شرکة (دارت فیلم) من الأخوين المالیین 
لافيت بهدف خاص هو دفع الطبقات الوسطی إلى السینما مع الانتاج المرموق؛ وتم 
dae yl‏ من التمثيليات المسرحية أو من المادة الاصلية المکتوبة خصيصا للشاشة 
من جانب الادباء المعروفین (عادة أعضاء فی الاكاديمية الفرنسیة) ببطولة الممثلین 
المسرحيين المشهورین (غالبًا أعضاء الکومیدی فرنسیز) بناء على سبناریو کتبسه 
عضو الأكاديمية هنری لافیدان. ورغم أن القصة قائمة على حادثة تاريخية من 
حكم الملك هنری الثانیء فان السیناریو الأصلی بنى رواية متماسكة داخليًا بوسدف 
أن یجری فهمها بدون معرفة نصية خارجية مسبقة. وقد جری لها عرض تحليلى 
فى صحيفة نیوبورك دیلی تریبیون عندما عرض الفیلم لأول مرة فى باریس» وقد 
ترك الفیلم أثرً! بالغا فى الو GUY‏ المتحدة الامريكية. وکانت هناك مقالات أخرى 
عن حركة (فیلم القن) ظهرت فی الصحافة الرئيسية بینما أكدت الصحافة التجارية 
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أن حركة أفلام القن تفيد فى الهام المنتجین الأمريكيين ودفعهم إلى ذُری إيداعية 
جديدة. والتغطية الاستثنائية بالنسبة لفيلم الفن ربما آفادت کصافز لصناع الفيلم 
الأمريكيين لتبنى هذه الإستراتيجية فى وقت كانت فيه الصناعة فى حاجة ماسة 
لتأكيد صدقها الثقافى. 

والشركة الاحتكارية شجعت إنتاج أفلام ذات كيف ممتاز وأحد فروعها 
شركة فيتاجراف كانت نشطة بصفة خاصسة فى إنتاج الموضسوعات الأدبية 
والتاريخية والإنجيلية ومن ضمن قائمة إنتاجها بين ۱۹۰۸ و۱۹۱۳ الأفلام: 
"کومیدیا اللخطاء 'وقف التتفیذ"» "حادثة فی حياة إبراهام لينكولن" (۱۹۰۱)؛ "حکم 
سلیمان'ء "أوليفر تویست"؛ ریشیلیو"؛ Sua‏ موسی" (خمس بكرات) (۱۹۰۹)؛ 
'اللیلة الثائیة عشرة» "استشهاد توماس بیکیت" (۱۹۱۰)؛ قصة مدینتین" (ثلاث 
بکرات) "دار الغرور" (۱۹۱۱)؛ 'الکاردینال ولسی" (۱۹۱۲)؛ آمذکرات بيكويك” 
(۱۹۱۳). وشركة بیوجراف من جهة آخری رکزت جهودها علسی أن تجصل 
ممارساتها الشكلية تسیر فی خط مسرح ورواية الطبقة الوسطی ومالت أفلامها 
القليلة نسبيًا إلى أن تكون اقتباسات أدبية مثل "بعد عدة سنوات" (۱۹۰۸) (على 
أساس رواية تینسون: أنوك آردن) و'ترويض النمرة" (۱۹۰۸) وشركة أديسون 
بيئما هی ليست مثمرة مثل فيتاجراف كان لها نصيبها من أفلام الجودة بما فى ذلك 
"نيرون وروما المحترمة" (۱۹۱۹) و"البؤساء" (بكرتان» ۱۹۱۰) بینما فادت شركة 
ثاتهاوس المستقلين فى اهتمامهم بالأفلام المحترمة بعناوين مثل "جين آیر" )۱٩۱۰(‏ 
و'روميو وجولییت" (بکرتان» .)۱٩۱۱‏ 
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العرض s‏ الجماهیر 

إبان السنوات المبکرة من الإنتاج السینمائی كانت هيمنة الفیلم غير الروائى 
وعرضها فی مواقع (محترمة) مسارح الفودفیل ودور الأوبرا والکنائس وقاعات 
آلمحاضرات - تحافظ على ألا يشكل الوسیط الفنی تهدیذا للكيان الثقسافی الفسائم. 
ولکن مع ظهور الفیلم القصصی و النهضة المرتبطة بالسینما الرخيصة تغير هذا 
الموقف» مما آفضی إلى وقفة حازمة ضد صناعة الفيلم من جانب المسئولین 
الرسمبين فی الدولة وجماعات الاصلاح الخاصة. وأكد نقاد الصناعة أن دور 
السینما الرخيصة القذرة وغير الامنة تظهر وصفا غير ملائم» فهی فى الغالسب 
موجودة فی أحياء منازلھا للتأجير» وترعاها العناصر غير المسنقرة من المجتمع 
الأمريكى الذين يجرحون من المخاطر المادية والأخلاقية التی تفرض ها الصور 
السينمائية. وهناك مطالب هی أن تقوم سلطات الدولة برقابة الأفلام وتحديد مواقع 
العرض. وقد استجابت الصناعة باتخاذ عدة إستراتيجيات مصممة لمواجهة 
مننقدیها: منافسة الأدب والدراما اللذين يحظيان بالاحترام» تقدیم الأفلام الأدبية 
والتاريخية والإنجيلية؛ رقابة ذاتية وتعاون مع المسئولين الحكوميين بتأمين مواقع 
العرض وجعلها صحية. 

ومواقع العرض الدائمة أقيمت فى الولايات المتحدة الأمريكية مع بسواکیر 
عام 19-0 وفى عام ۱۹۰۷ قدر عدد الدور من السينما الرخيصة ما بين Yo..‏ 
إلى ۲۰۰۰ دار» ومع عام ۱۹۰۹ كان العدد ۸۰۰۰ دار وفی عام ۱۹۱۰ بلغ العدد 
٠‏ آلاف دار. ومع بداية عام ۱۹۰۹ تدر عدد المشاهدين للسسينما يحوالى ío‏ 
مليون مشاهد فى الأسبوع. ونيويورك نافست شيكاغو فى أكبر تركيز لدور السينما 
الرخيصة وقدر العدد ہما يتراوح ما بين ۵۰ دارا و۸۰۰ دار ونيويورك كان فيها 
مواقع للسينما كانت أصلا مخازن بمقاعدها غير الملائمة والتهوية غير الكافية 
والإضاءة المحتمة والإرشادات السيئة ومخارج هی فى الغالب تعسوق الخروج. 
وکل هذا آوجد مخاطر شديدة لانصهارها. ويتأكد هذا من المذكرات العديدة cil‏ 
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دونها البولیس وأقسام الاطفاء فی هذه الحقبة. والتقاریر الصحفية المنتظمة عن 
الجرائق و الاعمال المتهورة و الشرفات المنهارة ساهمت دون شك فى ادراك أن 
دور السینما الرخيصة هی شرك للموت. فاذا نحبنا الحوادث والکوارث جانبا نجد 
أن الظروف المادية ارتبطت بتأثيرات سيئة هددت المجتمع بعدة طرق خطيرة. 
وفی عام ۱۹۰۸ کتبت جماعة اضلاحیة: 'فى الغالب نجد أن الظروف الصحية 
لغرف العرض سيئة؛ وهناك elga‏ سیی» وأرضيات غير نظیفة ولا توجد 


مباصقء والناس یحتشدون بشدة مما یجعل العدوی قائمة". 


ولا توجد معلومات دقيقة عن تكوين جماهیر السینما فی هذا الوقت؛ لکن 
التقاریر الانطباعية يبدو آنها تتفق على أنه فى الأماكن الحضرية على الأقل كانت 
هناك الطبقة العاملة» وكثيرون كانوا مهاجرین» وأحیانا كانت الغالبية من النساء 
والأطفال. وبينما تؤكد صناعة السينما أنها قدمت إلهاءَ غير مكلف لأولنك الذين 
ليس لديهم وقت أو مال لوسائل الترفيه الأخرى نجد المصلحين یخشون من أن 
الأفلام ue)‏ الأخلاقية) - التى نتناول الجرائم والمراهقة والانتحار والموضوعات 
الأخرى غير المقبولة - تؤثر دون شك على المشاهدين المز عزعین والأسوأ أن 
الاختلاط الشديد للأجناس والأعراق والأرومات والأعمال المتباينة يفضى إلى 
الانتهاك الجنسی۔ 

ولقد طرح المسئولون الحكوميون وجماعات الإصلاح الخاصة تنوضا من 
إستراتيجيات احتواء التهديد الذى يشكله الوسيط الفنى الجديد السريع النمو. وانتظام 
محتوى الفيلم يبدو أنه حل بسيط للغایة كما أن كثيرين من المسصلحين المحلیسین 
طالبوا برقابة بلدية رسمية. وفى فترة مبكرة مع عام ۱۹۰۷ أنشأت شيكاغو هيئة 
من الرقابة البوليسية كانت تراجع كل العروض السينمائية داخل تشريعاتهاء Uie y‏ 
ما كانت تطالب بحذف المادة المخالفة المسيئة. ولقد فرض رقباء سان فرنسیسسکو 
úst‏ صارما لدرجة أنه يحظر "كل الأفلام حيث يوجد شخص واحد يضرب آخر". 
وبعض الولایات - وکانت بنسلفانیا السباقة فى عام ۱۹۱۱ - قد شكلت هيئات 
رقابية حكومية. 
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ولقد طرحت السلطات الحكومية و المحلية أيضا عدة طرق لتنظیم العرض. 
والقوانين التی نحظر أنشطة معینة بالنسبة للسبت الدینی صدرت لاعلان دور 
السینما الرخيصة فی أيام الاحد. و غالبا ما يكون هذا يوم دفع الأجور ومن هنا فهو 
خير الأيام بالنسبة لشباك التذاکر فى دور السینما الأخرى. والسلطات آیضنا كرا 
ما تشن حملات على شباك التذاكر من خلال الهيئات الحكومية والمحليسة لمنسع 
دخول الأطفال الذين ليس معهم رفيق من palal‏ وبهذا یحرمون أصحاب الصرض 
من مصدر كبير للدخل. وبجانب هذا نجد أن قوانين المناطق تستخدم لحظر إقامسة 
دور السينما الرخيصة قريبة من المدارس والكنائس. ولقد حاولت الصناعة مواجهة 
هذا الهجوم بان تشكل حلفاء لها داخل مسئولی الدولة من ذوى التفوذ والمربيين 
ورجال Guill‏ بتقديم براهین (على الأقل بتوكيداتهم) على أن الوسسيط السسینمائی 
الجديد إنما يقدم معلومات جيدة وترفيهًا مسليًا لأولنك المحرومين إما من التعليم أو 
التفويم عن الانحراف. وكلما ازداد أعضاء الصناعة قوة - مثل الشركة الاحتكارية 
— شجعوا وعززوا فی الغالب متطلبات الصحة والأمن فى القوانين المحلية داعين 
إلى بناء مواقع عرض جديدة وهدم المواقع القديمة. وقوانين مدينة نيويورك عام 
۳ تحدد بالتفصيل مثل هذه الدور بالنسبة لعدد المقاعدء واتساع الممشی 
وتدفق الهواء. وهی تمثل ذروة الجهود لتجعل مواقع العرض أكثر ملاءمة فتكون 
Gai ASÍ‏ بالمسارح المصرح بها. وفى الحقيقة فى تلك السنة فى تلك المدينة 
ظهرت أوائل (القصور السينمائية) فهذه الدور المتسعة المختار مواقعها بعناية 
تتناقض بشدة مع دور السينما الرخيصة وهى تتسع حتى ألفى زبون مع وجود 
عمارة تحاکی المعابد المصرية أو المعابد الصينية مع وجود أوركسترات كبيرة 
ومرشدين يرتدون زيًا مخصوصا. وبهذه الأمور قدمت دور العرض هذه أجواء 
تكاد تقترب فی الروعة من دور العرض السينمائية كما يجب أن تكون. 

ولم يقتصر الأمر على الولایات المتحدة الأمريكية بالنسبة لكون دور 
العرض السينمائية ووجهت بنقد ومعارضة فى هذه الفترة. فلقد ظهسرت مواقع 
العرض الدائمة فى ألمانيا فی ۱۹۱۰ بعد الولايات المتحدة الأمريكية بعدد قليل من 
السنين. لكن النمو السريع وتزايد شعبية الوسيط الفنى الجديد جذبا أنظار المسئولين 

114 


الحكوميين وجماعات الاصلاح الخاصة بشان التأثیر السيئ المحتمل للأفلام على 
الجماهیر المتشككة وثقافة الأمة. ولقد وضعت Apa‏ بولیس برلین خطة للرقابة 
المسبقة الرسمية فى عام ۱۹۰۲ قبل شیکاغو بعام. وکما حدث فی الولایات المتحدة 
الامريكية جری تصور الأطفال على أنهم قابلون للتاثر بصفة خاصة وهم فى 
حاجة إلى الحماية. وقدم الدارسون ورجال الدين دراسات عديدة لاختبار تأثير 
السینما المنحرف على الصغارء Leip‏ روابط المعلمین وغيرها من الجماعات 
المختصة بالتعلیم الشعبى بینت خطر استخدام السینما فی الترفیه وحثت على $355 
إنتاج الأفلام العلمية للأغراض التعليمية. وفی عام ۱۹۰۷ تضامن المصلحون معا 
فی حركة اصلاح السینما وأظهروا إمكانية الوسیط الجدید بالنسبة لتعلیم الاطفال 
والکبار على السواء. وقد شجعتهم فى هذا الصحافة التجارية التی رأت أن التعاون 
هو الطریق السلیم لتجتب المزید من الرقابة الرسمية. والمصلحون السسینمائیون 
pis‏ | ناجحین فى دفع الصناعة الألمانية إلى إنتاج آفلام تربوية أو (أفلام نقافیسة) 
تتناول العلوم الطبيعية و الجغرافیا والادب الشعبی و الزراعة و الصناعة والتکنولوجیا 
والحرف والطب ale g‏ الصحة و الرياضة و التاریخ والدين و الشئون العسكرية. 

وفی عام ۱۹۱۲ آصبح المثقفون فی مجال الأدب مهتمين بالأقلام الروائية 
التى سادت آنذاك داعين إلى التمسك بالمعايير الجمالية لرفع القصة السينمائية إلى 
مستوى الفن لكى لا تكون مجرد ترفيه. واستجابت الصناعة (بفيلم المؤلف) وهو 
النسخة الألمانية من (فيلم الفن). وأول أفلام فيلم الفن فيلم 'الآخر" وهو اقتباس مسن 
تمثيلية لبول لينداو وعن قضية متعلقة بشخصية منقسمة» وقام بدور البطولة أشهر 
ممثل وهو ألبرت باسرمان. والمخرج المسرحى الكبير ماكس رينهارت تبع هذا 
بنسخ سينمائية لتمثيليتين شعبيتين هما 'ليلة فى البندقية' (V3 Y)‏ و'جزيرة 
المباركين” (۱۹۱۳). 

ولم يكن لدى بریطانیا مکافنًا حقیقیا لفترة السینما الرخيصة الأمريكية رغم 
أن المجادلات بشأن الكيان الثقافى والاجتماعى للسينما توازی مع ما كسان يحدث 
عبر الأطلنطى. ومع عام ۱۹۱۱ عندما أصبحت مواقع العرض المؤجرة والدائمة 
قياسية ومعظم دور السينما حاكت المسارح المشروعة فى الروعة. وقبل هذا كانت 
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الأفلام تعرض فی ضرب متنوع من المواقع - قاعات الحفلات العامة والأقبية 
وهی التی شکلت المواقع الأولية للحقبة المبکرة وكذلك مسا يُسمى الملاهی 
الرخیصة". وغالیا لم تكن كثيرة وكانت مؤقتة على نحو أكبر من السينمات 
الرخيصة. وهذه الدور مكافئة لمقابلها الأمريكى فى أنها غير صحية وغير آمنة. 
وأول مسرح مخصص تماما للعرض السينمائى يبدو أنه أنشئ عام ۱۹۰۷ وبين 
السنة التالية ونشوب الحرب العالمية الأولى ازداد عرض الأفلام فى 'قصور 
سینمائیة" وهی المكافئ 'للقصور السينمائية" الأمريكية» وی مزودة بمرشدين 
موحدى الزى ومقاعد حمراء تصل إلى ألف مقعد أو حتى ۲۰۰۰ مقعد. وبينما 
ظلت الأسعار منخفضة بما فيه الكفاية لمواصلة الأنصار سابقى الحضورء فإن كل 
وسائل الراحة هذه أفادت فی تباعد السينما عن ارتباطاتها السابقة بقاعات الموسيقى 
والطبقة العاملت وبهذا جذیت الصحافة التجارية التی كانت تأمل فى طبقة من 
الزبائن "أفضل". 

وصناع الفيلم البريطانى مثل نظرائهم عبر الأطلنطى اقتفوا الطابع المحترم 
آیضنا من خلال تكتيكات إيجابية. ففى عام ۱۹۱۰ دفع المنتج ويل باركر للممثل 
والمدير المسرحى البارز سير هبربرت بيريوم - ترى ألف جنیه استرلينى للظهور 
فى طبعة سينمائية لمسرحية شيكسبير "هنرى الثامن". وبدلا من بيع حقوق الفيلم 
للموزعين كما هی الطريقة السائدة والتى لا تزال أعطى باركر لموزع واحسد 
الحقوق المقتصرة عليه لتأجير الفيلم» وليس بيعه وهو فى هذا يذهب إلى أن تكاليف 
إنتاجه الباهظة والكيان الثقافى المرتفع يقتضيان معاملة خاصة. وقد قدم باركر 
أفلامًا أخرى من طبيعة ممائلة فقدم الفيلم "الفرید" فى نوعه أو فیلم "الجودة" وهاتان 
الصفتان تشيران للأفلام وتوزيعها. وتبع هبورت والمنتجون الآخرون طریسق 
باركر فاقتبسوا وأعدوا التمثيليات المعاصرة والكلاسيكيات الأدبية التى يمكن أن 
تروق للزبائن الذين هم من أنصار المسارح السائدة. وفی عام ۱۹۱۱ أصدرت 
شركة أوريان کتالوجا للأفلام الملائمة لاستخدامها فى المدارس. وفى السنة نفسها 
نجد الصحيفة التجارية (بيسكوب) تحث الصناعة على دفع السلطات الحكومية 
للاعتراف بالقيمة التربوية للفيلم» بل حتى أعدت فیلما مصور! لأعضاء مجلس 
مقاطعة لندن. 
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و (فیلم الفن) الفرنسی قدم الأنموذج لمنتجی الافلام فی الأفکار الأخرى فى 
بحثهم عن اکتساب الاحترام الثقافى. كما أن صناع الفیلم الفرنسيين طرحوا 
الإستراتيجيات السردية لأفلام الترفيه الأكثر احتراماء وحاكوا القشصص فى 
المجلات الأسرية المصورة الشعبية مثل مجلة (محاضرات للجميع). ولويس فويلاد 
باتخاذه وضع المخرج - المنتج الرئیسی فى شركة جومونت عام ۱۹۰۷ كسب 
إعلانا عن مسلسل الأستوديو الجديد 'مناظر من الحياة الواقعية" ذهب إلى أن 
الأفلام يجب أن ترفع مكانة السینما الفرنسية ob‏ أنفذ فيها الففون المحترمة 
الأخرى. وهذه تمثل لأول مرة محاولة لاضفاء واقعية على الشاشة Qua‏ ما حدث 
Ma‏ بضع سنین فى الأدب والمسرح والفن'۔ 


خاتمة: التحول إلى الأفلام الروانية 
مع عام ۱۹۱۳ بالنسبة للإستراتيجيات الخاصة بالصناعة السينمائية 
الأمريكية دخلت فى منافسة أفلام الترفيه المحترمة والرقابة الداخلية ومواقع 
العرض المتحسنة. لكنها شرعت فى التحول إلى شىء آخر. فالأحوال کات 
مختلفة Lee Gus‏ كانت عليه عام ۱۹۰۸ عندما كان الوسيط السینمانی هو مركز 
الأزمة الثقافية. والآن فان جماهير حاشدة تجلس مرتاحة وهی مستكنة فی قسصور 
سينمائية متطورة وهی تشاهد أول وسيط جماهيرى حقيقى. وهذه الأفلام التی كانوا 
يشاهدونها بدأت فى التغير لتحكى قصصنا أطول من خلال تطوير مختلف للعناصر 
الشكلية عما كان عليه الحال فى عام ۱۹۰۸ أو حتى عام ۱۹۱۲ء وبعد سنين قليلة 
بعد ذلك فى عام ۱۹۱۷ تغير الموقف مرة أخرى. وغالبية الأستوديوهات الهامة 
والقوية تركزت فى هوليوود. والتى لم تصبح GY‏ فحسب مركز صناعة الفيلم 
الأمريكيةء بل أصبحت أيضنا مركز صناعة الفيلم العالمية وهذا إلى حد كبير نتيجة 
تدمير الحرب العالمية الأولى للصناعات الأوروبية. وإنتاج هوليوود وممارساتها 
فى التوزيع طرحت الآن معیار! لبقية العالم. والأفلام نفسها قد نمست من بکسرة 
واحدة إلى متوسط زمنى ما بين : ستين إلى تسعين دقيقة» حيث إن صناع السينما قد 
سيطروا على مقتضيات الأفلام الروائية الأطول فى بنائها ووضعت فى ممارسات 
قباسية الأعراف الشكلية التى جرى تجريبها إبان سنوات التحول. 
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وقد أطلقت الصناعة على هذه الأفلام الأطول اسم الأفلام (الروائية) وقد 
اقتبست مصطلح الفودفيل فى برنامج يجذب الأنظار. وقد انحدرت هذه الأفلام من 
أفلام متعددة البكرات تنتجها الشركة الاحتكارية والمستقلون إبان الفترة الانثقالية» 
وكذلك من الواردات الأجنبية. ورغم أن المورخین السينمائيين قد شخصوا 
ممارسات عمل الشركة الاحتكارية على أنه تراجع نوغا ما. أما شرف انتاج أول 
فيلم أمريكى متعدد البكرات فيرجع إلى شركة فيتاجراف العضو فى الشركة 
الاتحادية ففی عامى ۱۹۰۹ و ۱۹۱۰ أنتجت الشركة القنبلة المدوية الإنجيلية “حياة 
موسی"؛ وهو فيلم من خمس بكرات يصور قصة النبى موسى منذ تبنته زوجة 
الفرعون حتى وجوده على جبل سيناء. واستمرت شركة فيتاجراف فی إنتاج أفلام 
متعددة البكرات وتبنت الأستوديوهات الأخرى هذه السياسة. وشركة بیسوجراف - 
على سبيل المثال - أنتجت فيلمًا من بكرتين عن قصة الحرب الأهلية هما 'أمله” 
و'تحقق "Ald‏ فى عام ۱۹۱۱ وواضح إذن أن العناصر داخل صناعة الفيلم 
الأمريكية قد بدأت فى التمرد على الطول الذى يتوقف عند ٠٠٠١‏ قدم أو عند حد 
مدته الزمنية ٠١‏ دقيقة ووجدت أن هناك استحالة متزايدة بالنسبة لسرد قصه داخل 
هذه القيود. 

وعلى أى حال فإن التوزيع القائم وممارسات العرض وقفت عقبة فى وجه 
الفيلم المتعدد البكرات. فعدد المقاعد المتخصصة فى دور السينما الرخيصة حستم 
برامج قصيرة تصور تنوغا من الموضوعات لكى تضمن جمیور! سريعا يدر 
عائدًا وربحًا. لهذا فان الأستوديوهات عاملت كل بكرة من الأفلام المتعددة البكرات 
بشکل منفصل وتعرضها بالتبادل وفق الجدول المتفق عليه أحيانا كل عدة أسابيع 
على حدة. ودور السينما الرخيصة - فیما عدا حالات قليلة - لم تعرض إلا بکرة 
واحدة فى أى برنامج خاص وهی تحصل على نفس السعر الذى تحصله لكل 
الأفلام الأخرى. ولهذا السبب فإن الدفع للتحول إلى الفيلم الروانى جاء من الأفلام 
الأوروبية وخاصة الإيطالية المستوردة إلى البلد. فالواردات الأوروبية المتعددة 
البكرات جرى توزيعها خارج سيطرة الشركة الاحتكارية والمستقلين بأسعار تأجير 
تتناسب مع التكاليف ويتم التحصيل من شباك التذاكر. وبدلاً من أن تُعرض هذه 
الأفلام الروائية فى دور السينما الرخيصة (عرضت فى الشوارع) كعرض جذاب 
مسرحى وفى المسارح المشروعة ودور الأوبرا. 
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والأفلام من الدول الأخرى مثل فیلم "الملكة الیزابیث" (نسویس مرکانتون: 
۲ تعبت دور! فی ترسیخ الافلام الرو ائية کمعیسار» ولکن آفلام الازیاء 
التاريخية الرائعة الايطالية هی التی تسیبت أرباحها وشعبیتها فى (غراء السصناعة 
الامريكية بأن تنافس بالافلام الأطول الخاصة بها. وفی عام ۱۹۱۱ كانت هناك 
XD‏ منتجات إيطالية: الفیلم ذو الخمس بکرات 'جحیم دانتی" (ميلانو فيل ۱۹۰۹) 
والفیلم ذو البكرتين "سقوط طروادة" (۰۱۹۱۰ جیوفانی باستردنی) والفیلم ذو الأربع 
بکرات "الصلیبیون أو تحریر القدس” (۱۹۱۱) وقد عودت الجماهیر الأمريكية على 
روائع سينمائية Y dà‏ ما تشاهد فى الانتاج المحلی - لقد طورت المشاهد واستعانت 
بأطقم ممثلين ضخمة وتم هذا من خلال اللجوء إلى التعمق فی الابساد. وفسی 
الولايات المتحدة الأمريكية جری عرض فيلم مکون من تسع بکرات فى ربیع عام 
۳ وهو فیلم "کوفادیس" (أنريكو جوازونی. شركة بیسنس ۱۹۱۳) واستغرق 
العرض أكثر من ساعتین وخرض فى مسارح مشروعةء وقد آلهب الجنون للفيلم 
الروائی الحافل بالروعة. وهذا الفیلم وقد تم (عداده عن رواية حظیت بالرواج كتبها 
هنريك سینکیفیتش وقد تباهی الفیلم بأن استخدم ۰۰۰۰ کشاف ضوئی وسباق 
عربات وأسودا حقيقية وإضاءة بارعة وتصمیم الوسط البیشی بالتفسصیل. وفیلم 
"کابیریا" )£ 15( (جیوفانی باسترونی اتیالیا) سار مع التيار. وتصویر الحرب 
القرطاجنية الثانية یحتوی على مناظر بصرية رائعة حيث نری احتراق الأسطول 
الرومانى و اختراق هاینبال جبال الالب. وقد حقق باسترونی روعة الفبلم من خلال 
لقطات ممتدة حافلة بالخدع السينمائية (وكان هذا Lind‏ غير معتاد فى هذا الوقست) 
مما خلق إحسامنا بالعمق من خلال AS all‏ وليس من خلال تصميم البيئة. 

وفيلم "كوفاديس" ألهم مجموعة من المحاكين المقلدين» وليس أقلهسم 
د. و. جریفیث وفيلمه الرائع الإنجيلى ذو البكرات المتعددة "جوديت من بيت لحم" 
(۱۹۱۳) و الذی جرى انتاجه ضد رغبات شركة بيوجراف التی لا تزال تلتزم 
بالبكرة الواحدة. غير أن الملحمة الدرامية بالأزياء التاريخية لجریفیث هو فيلم 
'مولد أمة" (۱۹۱۵) تفؤق على كل الأفلام الروائية السابقة V glo‏ وروعة؛ بينما هو 
يتناول موضوغا أمريكيًا خالصنا هو (الحرب الأهلية وإعادة البناء). وهذا الفیلم هو 
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الذی بدأ فى ترسیخ الفیلم اثروائی کمعیار کائن» ولیس کشیء اسنثنائی. وقبل 
تصوير الفيلم فی ینابر ۱۹۱6 قام قسم الدعاية عند جريفيث بالترویج له بایراز 
تكاليفه وطاقم الممثلين الضخم والدقة التاريخية وهذا خلق اقبالا شعبيًا کبیرا متوقفا 
لاکثر موضوع طموح للمخرج الشهیر. وقد عرض لأول مرة فی آکبر القسصور 
السينمائية فى لوس آنجلوس ونيويورك. وفیلم "مولد أمة' هذا كان أول فیلم آمریکی 
يصور بموسیقاه الخاصة التی عزفها آورکسترا مکون من 4۰ آلة موسيقية وتحدد 
سعر الدخول بدولارین وهو نقس سعر الدخول لتمثیلیات برودوای. وهذا أكد أن 
لفيلم لابد أن يُنظر إليه بجدية وتمت له دعاية كبيرة وجری عرضه وتحليله فی 
الصحافة العامة ولیس فى الصحاقة التجارية السينمائية. وکل هذه العوامل أظهرت 
أن الفیلم قد شب عن الطوق كوسيط فنی جماهیری شرعی. وبطبيعة الحال جذب 
الفيلم الانتباه لدواع أخرى idl‏ نزعته العنصرية الشديدة التی شارت غسضب 
لجالية الافريقية - الامريكية ومویدیها وطر ح بصيرة مسبقة بالتأثیر الجماعی الذى 
یمکن أن یوجده هذا الوسیط السینمائی الهائل الجدید. 

والأبنية السردية وتکوین الشخصية ونماذج الترکیب الفیلمی لاولی gU‏ 
المتعددة البكرات الأمريكية والإيطالية على السواء تشابهت بقوة مع الأفلام ذات 
البكرة الواحدة فی هذه الفترة. وواضح هذا بصفة خاصة فى إطار البناء السردىء» 
فالمخرج للفيلم ذى البكرة الواحدة يميل إلى تتبع أنموذج حادثة مفردة متطورة أو 
حبكة تتكاثف إلى ذروة قرب خاتمة البكرة. وأولى الأفلام الأمريكية ذات البکرات 
لمتعددة مالت إلى أن تقوم بذاتها هی وتبنت هذا البناء. ولكن حتی بعد أن أصبحت 
قنوات التوزيع متاحة نرى الأفلام الأطول واصلت فى الأغلب إظهار تفضيلها أن 
تشبه الفيلم ذا البكرة الواحدة بدلا من أشكال السرد المتكاملة الطويلة التسى نحن 
عليها معتادون اليوم. وعلى أى حال فإن صنناع الفيلم سرعان ما أدركوا أن الفسیلم 
الروائی لیس JS‏ بساطة صورة أطول عن الفیلم ذى البكرة الواحدة بل هو شكل 
روائى سردى جديد يتطلب طرقا جديدة فى التنظيم» ولقد تعلموا بناء أشكال سرد 
ملائمة ورسم الشخصيات ونماذج التركيب الفیلمسی. وفسی عام ۱۹۰۸ تحول 
المنتجون من جديد إلى المسرح والروايات يستلهمونها. ولا يقتصر الأمر على 
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إطار الاعداد للشاشة» بل أیضنا فی لطار استحداث أبنية سردية. ولهذا بدأت الأفلام 
الروائية تشتمل على شخصیات وحوادث وموضوعات أكبر وکلها ترتبط بالقصة 
الأساسية. Vary‏ من ذروة واحدة أو سلسلة من الذری المكثفة المتمائلة بدأت الافلام 
الروائية تنبنی حول عدة ذری ثانوية؛ ثم يوجد حل للحبكة» وبالتالی یجری حل كل 
الموضوعات الروائية السردية. وقد قدم فيلم مولد أمة" Vs‏ صارخا على هذا 
البناء: الإنقاذ الشهير فى آخر لحظة بمثل ما يظهر عضو جماعة كو - کلکس - 
كلان لضمان التفوق فيستخدم بكرات عديدة للأزمة (مسوت "الأخت الصفیرة» 
أسرجّس وما إلى ذلك) وحل مصائر كل الشخوص الهامة. وعلى أى حال فان 
العناصر الأساسية في الأفلام المبكرة ظلت دون تغيير - الشخوص الفردية موضع 
التصديق لاتزال تفيد فی تجميع المناظر المتفرقة واللقطات المشتتة والاختلاف هو 
أن دافع الشخصية والمعقولية أصبحا أكثر أهمية مع نمو الأفلام فى الطول وتزايد 
عدد الشخصيات الهامة. والأفلام الآن لديها نسخة لتجسيد شخوصها وتزويدهم 
بمعالم مما يدفع الحدث الروائى. وفی الغالب نجد أن المشاهد كلها تفید الغرض 
الوحيد لجذب الجمهور إلى ذاتبات الشخوص. وقد خصص فيلم 'مولد “Ral‏ الخمس 
عشرة دقيقة الأولى أو نحوها قبل نشوب الحرب الأهلية لتقديم شخوصه الرئيسيين 
ela‏ إلى ابتعاث تعرف الجمهور إلى الأسرة الجنوبية الآسرة للعبيدء أسرة 
كامرونز. وفی المشاهد التى تبرز مُلاك المزارع أصحاب طبيعة شفوقة ومتسامحة 
نرى آباء الأسر محاطين بالجراء والهررة الصغيرة والابن يهز الأيدى مع عبد قد 
رقص في التو ابتهاجا بالزوار الشماليين. 

كما استخدمت الأفلام الروائية عناصرها الشكلية لمزيد من تطور الشخصية 
والدافع. ولقد ظهر حوار العناوين الفرعية الداخلية لأول مرة حوالى عام ۱۹۱۱ء 
لکن استخدامه تزايد حتى مع منتصف سنوات ۱۹۱۰ وفاقت فى العدد العناوين 
المعروضة التى تكشف وجود راو؛ ومسئولية السرد ترتد إلى الشخصيات علسی 
نحو متزايد . ورغم أن ميزان الكاميرا القباسى ظل ثلاثة أرباع اللقطة التى أصبحت 
سائدة إبان الفترة الانتقاليةء فان صناع الفيلم زادوا فى القطع الأقرب للشخصيات 
فى لحظات الكثافة السيكولوجية. وفى فیلم 'مولد أمة” نجد المشاهد الأقرب للنساء 
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البیض المرتعبات تفترض أن تکثف تعرف الجمهور إلى هذه ال ضحایا بالامکان 
لمصیر أسوأ من الموت. والترکیب الفیلمی من وجهة نظر آصبح Lal‏ المعیار فی 
الأفلام الروائية فى هذه الفترة. ورغم أن جریفیث بالفعل پستخدم هذا الانمسوذج 
باقتصاد شدید فإننا فی مشهدین رئيسيين فی فیلم 'مولد أمة" نحصل على وجهة 
نظر بن تجاه حبيبته gs il‏ للمرة الأولى وهو ینظر لدلاية فی صورة فوتوغرافية 
لها. والمرة الثانية وهو بنظر بالفعل إليها وهی لقطة قوسية لالسزی وهی تقلد 
الوضع الموجود فى الصورة. 

والتحول إلى الأفلام الروائية آفاد فی استخدام العدید من الخدع التى جربها 
صناع الفیلم إبان الفترة الانتقالية. ويرتبط هذا بصفة خاصة بالصور المتحرک 2 
لخلق توجه موحد مکانی - زماني. و الترکیب الفیلمی التحلیلی أصبح أكثر شیوعا 
عندما سعی صناع الفیلم إلى الاعلاء من شأن التفاصیل الهامة روائيًا. وفی مسشهد 
فى فیلم آمولد أمة" حيث يلعب الأب کامرون بالجراء والهررة يحدث قطع إلى 
لقطة قريبة للحیوانات عند قدمیه توکد انحیاز الأسرة الجنوبية لهذه المخلوقات 
الجذابة. ومعظم الافلام الروائية تتضمن بعض الترکیب الفیلمی المتوازی. وبطبيعة 
الحال فان فیلم "مولد أمة" هو المتل الکلاسیکی الاکبر للشکل» وليس هذا قاصرً! 
على الإنقاذ الذى يبلغ الذروة فی اللحظة الأخيرة بوجود قطع بین المواقم المختلفة 
المتعددی بل يمتد أبضنا إلى الفيلم كله حيث التردد بين الأسر الشمالية والجنوبية 
ومقدمة المنزل وساحة المعارك تعيد تأكيد رسالة الفيلم الأيديولوجية. والخدع مشل 
مضاهاة خط العين واللقطة/ اللقطة المضادة أصبحت الاعراف القياسية لربط 
مسافات منفصلة. وخدع مثل التلاشى والاختفاء التدريجى واللقطة القريبة أصبحت 
علامات واضحة لأى انحرافات عن المعاصرة السائدة مثل الارتداد للماضى أو 
الأحلام. 

وبعد عقد من السنين من الممارسة العميقة مع عسام ۷ حيث نهاية 
"الفترة الانتقالية" أصبحت السینما على شفا نضج جديد باعتبارها الوسیط الفنسى 
المهيمن (على الإطلاق) للقرن العشرين. وبينما واصلت الأفلام الرجوع إلى 
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نصوص آخری أخذت Sait‏ من الاعتماد على وسائل الاعلام الأخری: ویمکنها 
الآن أن تحکی قصصنا سينمائية مستخدمة الخدع السينمائية؛ هذه الخضدع التسى 
آصبحت على نحو متزايد Alda‏ وتقليدية. وکمعيارية لممارسات الإنتاج GÀ‏ مع 
عملیات المشاريع الرأسمالية الأخرى أكدت استمرارية الإنتاج لإنتاج أفلام علسی 
نحو معقول وأليف وهذا ما يسمى الفيلم (الروائى). وتشييد قصور السينما الأوسع 
والأكثر تطور! أعلى من شأن ما يمكن أن يكنه الناس من احترام للوسيط 
الاجتماعى الجديد. وكان الجميع مهيئين لنهضة هوليوود وسينما هوليوود. 
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آستانیلسن 
AAYY — AAT)‏ 


بعد فیلم "الشارع الکتیب" Ye)‏ 14( اعتبرت آستانیلسن أعظم ممثلة تراجيدية 
منذ سارة برنار. ule‏ أى حال ترسخت شهرتها قبل هذا بخمس عشرة سنة ممع 
أول فیلم سینمائی لها "الهاویه" (آمجروندن. ۱۹۱۰) وهو فیلم عن الارتباط الجتسی 
و العاطفة الجنسية یصور رقصة (الجوستو) المثيرة. وفی الفیلم تظهر آستانیلسن فی 
دور فتاة محترمة اضطرت إلى الانحدار وقد قیدت حبیبها بسوط على منصة وهی 
تتلوی بجسمها حوله بشکل مثیر. وفیلم الهاویة" حقق نجاضا مدويّاء وأصبحت 
آستانیلسن فی عشية وضحاها نجمة السینما العالمية الأولى» وامتدت شهرتها من 
موسکو إلى ریودی جانیرو وأداؤها salty‏ فى تدفق الجماهیر على السينماء تلك 
الجماهير التى لم تكن تأخذ السينما على الإطلاق مأخذ الجد کشکل فنى» ومظاهرها 
الشخصية جذبت الحشود من حول العالم. 

ad‏ ولدت فى الدينمارك لأسرة من الطبقة العاملة» وبدأت التمئیسل فى 
المسر ح۔ وهناك التقت بأربان جاد الذى أنتج وأخرج فیلم "الهاوية' وأصبح زوجها. 
وقد انتقل الزوجان إلى برلین حیث أصبحت واحدة من کبریات النجمات فی السینما ۔ 
الالمانية. وقد متلت فی ۷٢‏ فيلمًا فى عقدین من السنین۔ 

وبين ۱۹۱۰ و۱۹۱۵ تعاونت آستا وزوجها جاد فى أكثر من ثلاثين C‏ 
ورسخت آسلوبها المميز لفترتها الأولى. وفی هذه الافلام الأولى كان لها طابعها 
الجنسى الذى لا يضاهيه إلا ذكاؤها ودهاؤها ورشاقتها ذات التكوين الصبيانى 
ووجها وجسمها المعبران اللذان يتبديان على نحو مباشر وبشكل حدیث. وخاصة 
عندما تجرى المقارنة مع الحركات المبالغ فيها التى كانت شسائعة فى بواكير 
السينما. وشكلها القوی النحیل وعيناها الواسعتان الداكنتان مع آزیاء ترتديها إيحائية 


125 


درامية سمحت لها أن تتخطی الطبقات. بل وحتی خطسوط الأعسراق وبدورها 
آصبحت فی الأفلام سيدة مجتمعات ومؤدية سيرك وخادمة نهارية ومودیلا للفنانین 
ومنادية بحقوق المرأة وغجرية ومخبرة صحفية وطفلة (انجلسین؛ ۱۹۱۳) ودوراا 
رجولیا هو دور لص (عصابة زاباتاء ۱۹۱۲) وهاملت (۱۹۲۰) وقد برعت فى 
تجسيد النساء المتفردات غير التقليديات واللسواتی تنقسل قصسصین تورطهن 
ومقاومتهن ومثلت دور متآمرة خفية بجانب الادوار الجنسية. ولقد تفوقت على کل 
الاخریات فى طريقتها السينمائية الفريدة فی التعبیر عن الصراع الباطنی. وأداؤها 
الطبیعی الذی اشتهرت به هو نتيجة الدراسة الحریصف وهی تصف فى سیرتها 
الذاتية كيف تعلمت أن تحسّن تمثيلها بأن تراقب نفسها وقد تجلت على الشاشة, 

y‏ آستانیلسن كانت ذات تأثیر أساسى فی الابتعاد عن النزعة الطببعية التى 
تميز السینما الألمانية بعد الحرب العالمية الثانية. وتقنياتها لنقل السصراع النفسسی 
أصبحت تشکل ملامح أسلوبية تؤكد الشعور بالخوف المرضی من الأماكن المغلقة 
والمحدودة فى المکان. ولها تلقائيتها ائمتباطنة وابتسامتها الآسرة التى تعصدی 
الآخرين واللقطات القريبة تؤكد الآن طابع وجهها الذی يشبه القناع. وأداؤها لدور 
النساء الأكبر سنا محكوم عليه بالإخفاق وهناك تنديد ذاتی بالنسبة للارتباط العاطفی 
بالرجال الأصغر الضحلين "لشارع الکئیسب" (وهو تراجيدياء ۱۹۲۷). وعند 
المقارنة لا يرقى هذا إلى تجسيدها السابق للشابات اللواتی بناضان ضد القيود 
الاجتماعية. 


جانيت برجستروم 


مختارات من الأفلام 
All films directed by Urban Gad unless otherwise indicated)‏ 
Afgrunden (The Abyss) (1910), Der (remde Vogel (1911), Die arme‏ 


Jenny (1912), Das Madchen ohne Vaterland (1912), Die Sunden der Vater 
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(1913), Die Suffragette (1913), Der Filmprimadonna (1913), Engelein 
(1914). Zapatas Bande (1914). Vordertreppe and Hintertreppe (1915), 
Weisse Rosen (1917), Rausch (dir, Ernst Lubitach, J919. no surviving print), 
Hamlet (dir, Svend Gade, 1921), Vanina (dir, Arthurvon Gerlach. 1922), 
Erdgeist (dir Leopold Jessner, 1923), Die freudlose Casse (Joyless Street) 
(dir. G. W. Pabst, 1925), Dimentragodie (dir, Bruno Rahn, 1927). 
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ديفيد وورك جريفيث 
(VA — 14۷0)‏ 


ولد فى کنتوکی یوم ۲۳ ینایر ۱۸۷۰ وهو ابن کولونیل محنك فی الحرب 
الأهلية وعرف باسم (جاك الذى يزأر). وقد غادر ديفيد وورك جریفیث وطنه فى 
سن العشرين وأمضى الثلاثين سنة التالية فى مسعی غير نساجح بالأحرى لأداء 
رسالة مسرحية وفى معظمها كان يطوف مع شركات من الدرجة الثانية. وفی عام 
۷ بعد فشل إنتاج شركة واشنطن بمقاطعة كولومبيا لتمثيلية "أبله "iG y‏ دغل 
جريفيث صناعة الفيلم التى كانت مزدهرة آنذاكك» وهو يكتب سيناريوهات قصيرة 
ویمثل لشركتى أديسون وبيوجراف. وفى ربيع عام ۱۹۰۸ كان المكتب التنفيذى 
لشركة بيوجراف يواجه نقصنا فی المخرجين فعرض على جريفيث الوظيفة ودفعه 
وهو فى الثالثة والثلاثين للعمل الفنى الذى يلائمه أيما ملاءمة. 

وبين ۱۹۰۸ و۱۹۱۳ أخرج جريفيث شخصیا أكثر من ٠٤‏ فيلا لشركة 
بيوجراف أولها "مغامرات دوللى" والذى عرض عام ۱۹۰۸ والفيلم الأخیسر وهو 
ملحمة إنجيلية فى أربع بكرات 'جودیث وبيت لحم" الذى عرض عام E‏ ۱۹۱ وبعسد 
عدة أشهر من افتراق جريفيث عن شركة بيوجراف نجد التقابل بين أفلام جريفيث 
الأولى والأخيرة مدهش حقا؛ وخاصة بالنسبة للجوانب السينمائية التى يبدو أنه اهتم 
بها أكثر بتركيب الفیلم والتمثيل. وفى إطار التركيب الفیلمی نجد جریفیث مسرتبط 
أكبر ارتباط باستخدام متطور للقطة المتوازية وتبدى هذا فى مشاهد الإنقاذ فى آخر 
لحظة. وقد اشتهرت هذه الطريقة؛ لکن أفلامه مارست أيضنا تأثیرا بالغا على وضع 
أسس للخدع الأخرى الخاصة بالتركيب الفنى مثل القطع الأقرب من الممثلين فى 
لحظات الكثافة السيكولوجية. وبالنسبة للتمثيل كانت أفلام شركة بيوجراف تتميز 
حتى فى ذلك الوقت بأنها الأقرب فى التناول للأسلوب التمثيلى الأكثر (سينمائية). 
وبعد عدة عقود من السنين من إنتاج الأفلام واصلت أفلام بيوجراف تاثيرها 


128 


الساحرء ولا يتوقف الامر على الطابع المعقد الشکلی المتزاید فحسب. بل یتوقف 
Lal‏ على استکشافات أكثر المسائل الاجتماعية الحاجا فی العصر: تغيير الأدوار 
الخاصة بالمسائل الجنسية» تزامن عملية التحضرء النزعة العنصرية وما إلى ذلك. 

وقد لاقی جریفیث المزید مما يغيظه من جراء السیاسات المحافظة التى 
یتبعها الکبت التنفيذى لشركة بیوجراف» وخاصة مقاومة الفيلم الروائی. ومن هنا 
ترك جریفیث شركة بیوجراف فی أواخر ۱۹۱۳ ليؤسس شرکنه الخاصة لانتاج. 
ولقد شرع جریفیث فى البداية يجرب الأفلام المتعددة البکرات فبداً فى يوليو ۱۹۱۶ 
یصور الفيلم الذی سيؤكد مکانته فی التاریخ السینمائی حتی ولو لم يكن قد أخرج 
غیره. لقد عُرض له فی يناير ۱۹۱۰ الفيلم المکون من ۱۲ بكرة 'مولد "Ad‏ وهو 
أطول فیلم رواتی حتی ذلك الوقت. وهذا bull‏ سارع بتصول صناعة الفیلم 
الأمريكية إلى الفیلم الروائی كما أنه آظهر إمكانية السینما فی التأثیر الاجتماعی 
الكبير. وفیلم "مولد أمة" کان له أيضنًا تأثير عمیق على مخرجه. فبعدة طرق أمضى 
جریفیث بقية رسالته الفنية یحاول أن بتخطی هذا الفیلم أو يدافع عنه أو یعوضه. 

وفیلمه الروائی التالی "لتعصب" الذی عرض فى ۱۹۱١‏ كان استجابة 
مباشرة للنقد وخطر فیلمه "مولد أمة" وفیلم "التعصب" وهو غير ناجج بسالاحری 
ينسج معا آربم قصص مختلفة كلها تستهدف أن تتتاول التعصب عبر السصور. 
والقسمان الأكبر بروز! هما "الم والقانون" وفیه تلعب مای مارس دور امرأة شابة 
تحاول أن نتعامل مع تقلبات الوجود الحضری الحدیث. والقسم الثانی "سقوط بابل" 
وهو یتناول غزو الفرس DL‏ ما بين النهرين فی القرن السادس وتصوير أوساط 
بيئية هائلة مع مشاهد معارك اشترك فیها مثات الممثلين الکومبارس. وثالث آف لام 
جریفیث الروائية المهمة 'براعم مهشمة" هو فی المقابل مجهود على نطاق صغير 
نسبيًا يرتكز على ثلاثة آبطال: مراهقة حياتها كلها tue‏ وقامت بال‌دور لبلیان 
جيش فى أحد أهم أدوارها تمثيلاء وزوج أمها رونالد كريسبء والصينى اللطيف 
العطوف الذى يصادقها. وهذا الدور الذى أداه ريتشارد بارثلمس واضح أن 
المقصود به أن يبرهن على أن السيد جريفيث ليس بالعنصرى المتعصب علسی 
الإطلاق. 
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وبعد عرض فيلم 'براعم مهشمة" بدأت رسالة جریفیث الفنية فسی التسدهور 
على نحو مأساوی من الناحیتین الفنية والمالية مغاء ولم يتمكن DAH)‏ من استعادة” 
الأمور. ولقد آصابته حتی نهاية حياته مصاعب مالية وقام بمحاولة غير ناجصة 
لیجعل من نفسه منتجا - مخرجا مستقلاً خارج هولیوود. وریما الأكثر أهمية أن 
جريفيث لم يبد عليه على الإطلاق أنه قادر على التکیف مع الحساسیات المتغيرة 
فى الولايات المتحدة الأمريكية بعد الحرب. فان مشاعره ذات الطسابع انفیکتوری 
جعلته ينأى عن ممالأة الجماهير التى تزداد تعفیذا فی عصر موسيقى الجاز. وفسى 
الحقيقة نجد أن أبرز فيلمين روائيين له فى سنوات ۱۹۲۰ هما "التوجه شرقا" 
(۱۹۲۰) وایتامی العاصفة" (Y AY)‏ وهما مقتبسان سينمائيُا من عملين 
ميلودراميين مسرحيين قديمين» بل عتيقين. وبينما يكون لهذه الأفلام زمانها 
وخاصة فی أداء ممثلتها النجمة لیلیان جيشء فإنها لا تقل عن هذا فى أنها تبدو 
عودة متعمدة إلى أصول السینما فى القرن التاسع عشرء وليس إظهار إمكانية 
السینما كوسيط عظيم فى القرن التاسع عشر. لقد pal‏ سلسلة من الأفلام الروائية 
العديدة الأقل 1526 طوال بقية عقد السنینء وظل جریفیث UL‏ بالفعل فى الصناعة 
لمدة كافية لإنتاج فيلمين ناطقین هما "إبراهام لينكولن” (۱۹۳۰) و“الكفاح" (۱۹۳۱) 
والفيلم الأخير لاقى نقذا وفشلاً مما دفع جريفيث إلى أن يحيا على هامش هوليوود 
وشعارها هو: "آنت تكون LH‏ فحسب حسب فيلمك الاخیر". ولقد مات عام 
۸ وكان يفيد بين الفينة والفينة بتقديم نصائحه ككاتب سيناريو أو كمستشارء 


ولكنه لم يخرج أى فيلم آخر على الإطلاق. 


روبرتا بيرسون 


مختارات من الأفلام 
The Song of the Shirt (1908), A Corner in Wheat (1909), A‏ 


Drunkard's Reformation (1909), The Lonely Villa (1909). In Old Kentucky 
(1910), The Lonedale Operator (1911), Musketeers of Pig Alley (1912), The 
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Painted Lady (1912), The New York Hat (1912), The Mothering Heart 
(1913), The Battle of Eiderbush Gulch (1914). 


Features 


Judith of Bethulia (1914), The Birth of a Nation (1915), Intolerance 
(1916), Broken Blossoms (1919), Way Down East (1920), Orphans of the 
Storm (1921), Abraham Lincoln (1930). 
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سیسل ب. دی ميل 
(۱۸۸۱ — 4404( 


ولد سيسل ب. دی ميل فى آشفیلد بولاية ماساشوستس» وهو ابن کاتسب 
مسرحی وممثلة سابقة. ولقد جرب العمل فى us‏ من مهنتى والديه بدون نجاح 
كبير إلى أن olea‏ منتجان مبتدنان هما جس ل. لاسکی وسام جولدفیش Lad)‏ بعد 
جولدین) لاخراج فیلم؛ وهذا الفیلم هو "الرجل الأبيض المتزوج من هندية أمريكية 
حمراء" (۱۹۱4) وهو أول فیلم روائی طویل آمریکی وواحد من أوائل الأفلام التى 
تتم فى هوليوود المنطقة الريفية الصغيرة. وهذا الفيلم - وهو میلودراما عتيقة 
الطراز صارخة — حقق Gla‏ هائلا. ومع نهاية عام ۱۹۱۰ نجذ أن دی ميل 
بإبداعه خمسة أفلام أخرى قد أشاد به الجميع على أنه أروع المخرجين الشبان. 
وقد عمل مستشار! كبيرا لأربع وحدات تصوير فى شركة لاسکی التی بعد ذلك 
أصبحت أستوديوهات بارامونت. 

وطاقة دی ميل المذهلة كان يضاهيها فى هذه المرحلة من رسالة حياته 
الفنية الحماس للابتكار. ورغم أنه يعتمد فى حبكاته أساسنا علي أعمال درامية 
مسرحية منسوجة بروعة من تأليف أمثال بلاسكفاد بوث تارکبنجتون» والقطعء 
ووضع إطار يحدد مدة التقنية الروائية. وفیلم 'الغش" (۱۹۱۶) الذى لقى اعجابا 
شديذا فى فرنسا (وخاصة من جانب مارسل لوهربییه وابل جانس) بدا على 
الأرجح أنه أول استخدام للتركيب الفيلمى السیکولوجی باستخدام القطعء ولكن ليس 
بين حادثتین متزامنتین بل لإظهار تيار أفكار الشخصية. ويلاحظ كفين براونلو: 
al”‏ كان تناول دی ميل حسامنا حتى إن العمل الدرامى الفج يتحول فيصبح قصة 
جادة وغريبة وباعثة على الفلق". 


وفیلم "الجوقة الهامسة' (۱۹۱۸) کان حتی من ai‏ الطليعة بقصنه 
و الاضاءة فيه المحاطة بالظلال ولکنه لم بلق إلا استقبالا فاترًا كما هو الحال مع 
أول محاولة al‏ لنقدیم رائعة تاريخية عظيمة هی ملحمة جان دارك فی فیلمه "لمرأة 
جان" (۱۹۱۷) وقد استهدف دی ميل أن يستعيد الانجذاب لشعبية شسباك التذاكر 
ولهذا غير مسارہہ ولکن للأسوأ كما يمكن أن يقول البعض 'لقد خفض من أقكاره 
لیلاقی العامل المشترك الأصغر ولیحافظ على المستوی الادنی" ومن هنا أخذ 
معیار آفلامه بزداد بهاء. ومع فیلمه 'زوجات جدیدات يدل آلقدیمات" (۱۹۱۸) حط 
يده على سلسلة من الکومیدیات الجنسية (الحديثة). وفیها مشاهد متفردة ساحرة 
حاقلة بالحياة الرانعة مع قصة تدغدغ الحواس وتثیر الحياء» الا أنه فى البكرة 
الأخيرة یعود لتأکید ene)‏ التقليدية. وعوائد شباك التذاکر أخذت ترتفع» ولکن 
سمعته النقدية هبطت. ولم یستطم أن بستعیدها على الاطلاق. 

هذا الوضع السینمائی المتزاید الحافل بالوعظ للفضيلة مع إعطاء الجماهیر 
نظرة جديدة على الشر الکامن فى الرذيلة جعل سیسل ب. دی ميل یخرج Jd‏ 
ملحمة انجيلية بفیلمه (الوصایا العشر) (۱۹۲۳) الذى تکلف ملیون دولار. ورغم 
شكوك شركة بارامونت التي کان بدیرها آدولف زوکور غير المتصاطف مع دی 
ميل حقق الفیلم نجاحا عائلاًء وبعد عامین ثرك دی ميل شركة بارامونت Ud,‏ 
شرکته الخاصة (شركة آمریکا السینمائیة) ليبدع بالمثل حياة المسیح وهو فیلم "ملك 
الملوك" (۱۹۲۷) وکان هذا نجاحًا ساحقا أکبر لکن آفلامسه الأخرى هیطت 
وانفضت الشركة. وبعد اقامة غير سعيدة قصيرة فی شركة مترو جولدوین ماير 
ali!‏ دی ميل کر اهیته لزوکور وانضم ASE‏ لشركة بارامونت مع تخفیض مرتبه 
السابق. وحتی يدعم موقفه أخرج الصيغتين اللتين حفقتا آکبر نجاح وهما الملحمة 
الدينية و الکومیدیا الجنسية فی فیلم "علامة الصلیب" ad y (Y AY Y)‏ کان هنا تدفق 
A‏ على مستوی كبير (مع کلودیت کولبرت وهی فى أعظم مشهد مثیر فى 
الحمام) ورسالة ورعة تربط كل هذا. ولقد سخر النقاد لکن الجمهور تدفق. وعندما 
ابتعد الجمهور عن فیلمیه التالیین» وکلاهما عملان درامیان حدیثان على نطاق 
أصغر استخلص دی ميل الحكمة الاخلاقیة: العظمة والناحية التاريخية هما اللذان 
يدران. ومن ساعتها - من وجهة نظر تشاراز هايام (۱۹۷۴) - تخلى عسن 
"الطموحات الفنية وانطلق فحسب ليكون صانع أخلاق فائق النجاح'. 
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وفیلم "کلیوباتر!" (۱۹۳4) استغنی فيه عن الدين ومسلاہ بم‌شاهد الجسنس 
والمعارك القوية الباهرة. ومع فیلم 'ساكن السهول" (۱۹۳۷) دشن دی ميل دائرة 
لها طابع آمریکی وترك رسالته التبشيزية الدينية مع موضوع المصیر البین. وهو 
بأفلام مش "الاتحاد الباسیفیکی" )۱۹٤۲(‏ أو "لذین لا یقهرون" (11V)‏ يعد - كما 
يذهب سومیکو هیجاشی - 'إعادة تأكيد إيمان الجماهیر بمستقبل الأمسة خسصوصنا 
مصیر ها كقوة تجارية كبيرة". 

والابتکار الذی کان ذات يوم قد أصيح الآن - بالقطع - طرازا WU‏ وآخر 
ملاحمه الانجيلية 'شمشون ودليلة" )١155(‏ وإعادة اخراج فیلم الوص‌ایا العشر" 
(۱۹۰) ثم إنتاجها كسلسلة من اللوحات التصويرية للمخرج نفسه. ولقد غرف دی 
ميل Udo‏ کمخرج أوتوقراطی. وهو فى آفلامه الأخيرة هتم بعملية صناعة الفسیلم 
الكلية وادخاله الجماهیر كممثلين فى الفیلم آشبه بالالعاب الصببانية. ومع هذا لم 
تبق الجماهیر بمنأی عنه» فرغم محدودیات دی ميل ظل حتی النهاية یلقی استجابة 
آسرة بسيطة من جانب الجماهیر . 


مختارات من الأفلام 

The Squaw Man (1914), The Virginian (1914), Joan the Woman 

(1917), The Whispering Chorus (1918), Old Wives for New (1918), The 

Affairs of Anatol (1921), The Ten Commandments (1923), King of Kings 

(1927), The Sign of the Cross (1932), Cleopatra (1934), The Plainsman 

(1937). Union Pacific (1939), Unconquered (1947), Samson and Delilah 

(1949), The Greatest Show on Earth (1952). The Ten Commandments 
(1956). 


134 


الراجع 


Brownlow, Kevin (1968), The Parade's Gone By-DeMille. Cecil B. 
(1959), The Autobiography of Cecil B DeMille. 


Higashi, Sumiko (1985). Cecil B DeMille: A Guide to References and 


Resources. 


Higham, Charles (1973), Cecil B DeMille. 


135 


لیلیان جیش 
(MY — VAAN)‏ 


L3 ^ 
دوروس جيس‎ 
AATA — ۱۸۹۸ 


لدت لیلیان جيش ودوروثی جیش فى آوهیو وهما ابنتا ممثلة وزوجها 
المندفع الاسبق المتغیب. وکان المسرح فی حاجة ماسة إلى الشباب وقد احترفت 
الفتاتان التمثیل قبل أن تصلا إلى سن الخامسة. وقد آخوتهما للسينما صديقتهما 
مارى بيكفورد التى كانت تعمل من ذى قبل لحساب د. و. جريفيث وقد اشتركتا 
معا فى فيلمه "عدو غير مرئی' (۱۹۱۲). 

وطوال العامين التاليين لعبتا آدوار! عديدة لشركة جريفيث معا y‏ ومنفصلتين. 
وفى البداية كان جريفيث يعانى من قدرته على التمييز بينهما (لقد ربط شرائط 
ملونة فى شعرهما وهو يخاطبهما: (الحمسراء والزرقاء)» ولكن شخصيتهما 
المختلفتين سرعان ما برزتا سينمائيًا بشكل كبير. ودوروثى كانت فنانة كوميدية 
طبيعية اجتماعية منفعلة» وكانت ليليان - كما قالت ذات مرة وهی تضيف باستياء. 
= "عندما أصل عادة ما تنتهی الأمور". 

ولقد ذكر جريفيث أن دوروثى هی الأكثر تکیفا بالتقاط فكرة المخرج عسن 
لیلیان. وهی الأسرع فى اتباعها والأسهل بالرضا بالنتيجة. أما لیلیان فكانت 
تتصور مثالا تسعى بشدة لتحقيقه. ولما كان هذا يروق لجريفيث أكثر تمشیا مسع 
مزاجه الشامل كانت ليليان تحصل على أفضل الأدوار وقد عهد إليها جریفیسث 
بالدور الرئیسی فی ملحمته الرائعة عن الحرب الأهلية مولد أمة" )1910( وهی 
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فی دور الزی ستومان ابنة الأسرة المنقسمة بالصراع شدت القلوب كعذراء كان 
أداؤها فيه صدق انفعالی كبير. والفیلم جعل منها نجمة كبيرة كما یعترف بهذا 
جریفیث فیجعلها الأم التی تربط الأربع قصص لملحمته التالية 'التعصب" .)١515(‏ 

ویبدو أنه لم يكن هناك تنافس بین الاختین فلیلیان هی التی اقترحت أن تمثل 
دوروثی دور فتاة فلاحة فرنسية فى فیلمهما الكبير الأول معاء وهو آول دراما عن 
الحرب العالمية قلوب العالم" (۱۹۱۸) وابتهجت لیلیان عندما سرقت دوروثى 
الأضواء. ومع هذا استمرت دوروثی تعمل لمخرجین آخرین. بينما جریفیسث 
احتجز لیلیان Lei)‏ خير ممثلة عرفتها. إن لدیها أفضل عقلیة) لأفلامه. وأعظم 
آدوار ليليان عند جریفیث هو دور الفاسدة فى فیلم براعم مهشمة" )8 A‏ ( وقد 
آرعبها أب وحشی ووجدت الرقة مع صینی شاب وحيد فی القرن التاسع عشر. 
والفیلم کان میلودراما لها طابع فیکتوری حافل بالمشاعر وقد تمکنت لیلیان من ela‏ 
الدور برقة مع قوة نظراتها الأثبرية مما جعلها تنقل العاطفة المباشرة. وفیلم 
"الاتجاه شرا" (۱۹۲۰) Y‏ يقل عن هذا فی طابعه المیلودرامی واستفاد المخرج 
بالمثل من مزج هشاشتها الجسمانية مع نماسکها الداخلی. 

واستمرت دوروئی فى التخصص فى الأعمال الكوميدية Ley‏ فى ذلك فسیلم 
أخرجته ليليان sale!”‏ تشکیل زوجها" (۱۹۲۰) وقد أجادت لکن ليليان وجدت أن 
الاخراج عملية "معقدة جذا" ورفضت تکرار المسألة. ومدی تمئیل دوروئی تجاوز 
الکومیدبا كما یتبدی فی أجمل أفلام الأختين معا 'یتامی العاصفة" (YA Y)‏ لقد لعبتا 
دوری أختين آدرکتهما الثورة الفرنسیة؛ وأداء دوروثى لدور الأخت العمیاء كان 
مثيراء ولكنها لا تستطيع فى هذا أن نتفوق على أداء لیلیان. وکان هذا آخر 
أفلامهما لجريفيث فهو لم يعد قادرًا على دفع أجر ليليان فانفصلت عنه Gay‏ وانتقلتا 
إلى شركة (انسبريش) وقدمتا فيلم آرومولا" (VAY E)‏ معا - عن قصة للروائية 
جورج إليوت - قبل أن توقع ليليان عقذا مع شركة متروجولدوين ماير وتوجيت 
دوروثى إلى لندن لنظهر فى أربعة أفلام لهربرت دیلکوکس» وكان أنجحها فيلم 'تل 
جين" (۱۹۲۲). 
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ولقد أضبحت لیلیان و احدة من أكبر الحاصلات على اعلی Gal‏ (۰۰؛ ألف 
دولار سنویا) لممثلات هولبوود. وهی قادرة على تحسین سیناریو هاتها ومخرجها, 
ولقد اختارت فیکتور شوستریم لیخرج لها فيلمين من أعظم آدوارها هما "الرسالة 
القرمزیة" )۱۹۲٦(‏ عن قصة لهاوتورن. ومثلت فيه دور هسستربراین العاطفية؛ 
ومتلت دور الزوجة الرقيقة التى غرقت فی الدنس فى فيلم "الريح' (۱۹۲۸) 
وأداؤها اقتضی تعبیرا جسمانيًا هائلا. 

غير أن الاوضاع أخذت تتغیر. لقد كان نجم جریتاجاربو فى صعودء وکانت 
ليليان متشحة بالفضائل العذرية ومومنة بالسینما السصامتة. وعرض ارفنج أن 
یصطنم لها نصيحة, لکنها رفضت ببرود وعادت إلى المسسرح الحسی. وفعلت 
دوروئی نفس الشیء وانتهی دورها السینمانی. ورغم ذلك ظهرت لیلیان فى دستة 
آفلام أو حوالی ذلك بعد عام ۱۹:۰ من أجملها قصة لونون یل الصیاد" )1400( 
وهی تؤدى فيه ببراعة LS‏ يعلق سیمون کالو (۱۹۸۷) قائلاً: "هناك روح النزعة 
المطلقة والشقاء مع نوع من القداسة والزهد الدنیوی بطريقة لا يمكن نسیانها". إلا 
آنها عبرت عن موقفها وقالت: "على أن أرجع بسرعة إلى د. و. جريفيث لاجد 
وسطا مشبعًا بوجود هدف وتناغم' ولا بوجد أجمل من هذا مدیخا. 

وليليان عاشت فترة بعد وفاة أختها لحوالی ربع قرن وقد شساخت برشاقة 
وظلت تمثل حتى منتصف التسعينيات من عمرها. وقبل وفاتها نالت La Si‏ على 
آنها الممثلة الفانقة فی السینما الصامتة. ودوروئی ممتلة رائعة إن لم تكن عظيمسة 
وهی تستحق التکریم Be‏ 


مختارات من الأفلام 
The Birth of a Nation (1915), Intolerance (1916), Broken Blossoms‏ 


(1919), True Heart Susie (1919), Way Down East (1920), La Boheme 
(1926), The Scarlet Letter (1926). The Wind (1928), Duel in the Sun (1946), 
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The Night of the Hunter (1955), The Cobweb (1955), The Unforgiven 
(1955), A Wedding (1978), The Whaies of August (1987). 


Donothy 


Remodelling her Husband (1920), Nell Gwynae (1926) Lillian and 
Dorothy 


Hearts of the World (1918), Orphans of the Storm (1921), Romoia 
(1924). 
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نهضة هولیوود 
هولیود ونظام الأستودیو 


بقلم دوجلاس جومری 


حوالی عام ۱۹۱۰ آقام عدد من الشرکات السيتمائية صناعة فى ضاحیة 
صغيرة لهولیوود. وحولها إلى غرب مدينة لوس آنجلوس. وفی خلال عقد واحد 
من السنین تأتی للنظام الذی أوجدته هذه الشرکات من الهيمنة على السیتما لا فسی 
الو GLY‏ المتحدة الأمريكية وحدهاء بل فى جمیع أنحاء العسالم. وب‌الترکیز على 
الانتاج فی أستوديوهات متسعة آشبه بالمصانع وبتجمیع کل جوانب العمل على 
نحو رأسی من الانتاج إلى الدعاية إلى التوزیم إلى العرض أوجدت نظاما Gol sad‏ 
وهو 'نظام الاستودیو" وکان على الأقطار الأخرى أن تحاكيه کی تسدخل فی 
مضمار المنافسة. غير أن المحاولات لمحاكاة النظام الامریکی لم تنجح الا نجاضا 
جزئيًا. ومع عام ۱۹۲۵ تواجد Gad‏ "هولیوود" ولیس نسق الأستوديو على هذا 
النحوء والذی هیمن على السوق من بریطانیا إلى البنغال. ومن جنوب أفريقيا إلى 
النرويج والسوید. وفی ذلك الوقت لم تکتف هولیوود باحکام سيطرتها على غالبية 
الاسواق العالمیة بل أوجدت أیضنا منتجاتها ونجومها من JU‏ شارلى شسابان 
وماری بیکنورد وهما أكبر أیقونتین ثقافيتين شهیرتین فی العالم. 

وإبان نهضة هولیوود الشديدة تشکلت آدوات العمل الحدیث من الاقتسصاد 
والميزانية إلى التكامل الرأسی وبهذا آصبحت لهولیوود اليد العليا على كل 
المنافسين المحتملين. ولقد طورت أنظمة باهظة التكاليف للإنتاج ووسعت السوق 
لمنتجاتها لتغطى المعمورة بكاملهاء وضمنت تدفق الافلام من المنتج إلى المستهلك 
بامتلاكها دور العرض الرئيسية فى المدن الكبرى التى كانت مسارح. ولم یقتسصر 
الأمر على الولايات المتحدة الأمريكية وحدهاء بل شملت الأقطار الأخرى على 
السواء. وحاولت الأمم الأوروبية اتخاذ إجراءات حماية مختلفة مثل فرض ضرائب 
خاصة وتعريفة جمركية وحصص نسبيةء بل لجأت حتی إلى المقاطعة لتشل هيمنة 
ھولیوودہ ولكن the‏ ورغم أن السوق اليابانية ظل من الصعب اختراقهاء ورغم 
أن الاتحاد السوفيتى كان قادرا على إغلاق حدوده ضد الواردات الأجنبية فى 
منتصف سنوات ۱۹۲۰ إلى المدى الذى يهم بقية العالم» فإن الأمر كان مجرد وقت 
حتى يصبح فيلم هوليوود هو المعيار الأمثل للعرض على الشاشات. 
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ونهضة هولیوود باعتبارها مركز هذه الصناعة القوية الشاملة يمكن أن نجده 
فى آشکال فشل محاولات aus‏ براءات الصور المتحركة احتکار العمل السینمانی. 
وهذه الشركة هی جماع عشرة منتجین رئيسيين من الامریکیین والأوربيين للأفلام 
وصناع الکامیرات وآلات العرض» وقد تجمعت فی عام ۱۹۰۸ لتشكيل (اتحاد 
احتكارى) بتعظيم أسعار المعدات التي تستطيع هی وحدها أن تنتجها. و هذا الاتحاد . 
الاحتکاری أصدر براءات وصنم WY]‏ من الأفلام القسصيرة. ولم aed‏ إلا 
الشرکات المشتركةء التى أجازها الاتحاد الاحتکاری؛ صناعة افلام 'شرعية” 
ومعدات سينمائية. ولقد جنی الاتحاد الاحتکاری أرباخا بإجازة استخدام البسراءات 
التى یصدرها. والعارض الذی یستخدم آلة عرض سرية یحتاج إلى أن يدفع حفنسة 
من الدولارات» الأمر الذى دفع المنتجین إلى مزيد من انتاج الأفلام. 

وعلی أى حال فان الاتحاد الاحتکاری وجسد الأمر صسعنا أن بح تفظ 
پالسیطر $« وفی خلال نصف دستة من السنوات (۱۹۰۹ — ۱۹۱۰) ظهر مستقلون 
من أمثال کارل لایمل ووليم فوکس فى مواجهة الاتحاد الاحتکاری؛ وقد بذروا 
حبوب ما تعرف الآن باسم هولیوود. ad‏ أسس أدولف زوکور شركة بارامونست؛ 
Lily‏ مارکس لوی ما سیصبح شركة مترو جولدوین ماير» وشکل وليم فوكس 
إمبر اطوریته السينمائية. 

ولقد نوع هوّلاء العارضون صناع السینما المستقلون منتجانهم» فأنتجوا 
أفلامًا أطول وذات طابع روائی أكبرء بينما مال الاتحاد الاحتکاری إلى التم سای 
بالفیلم الذى طوله بکرتان؛ أى اتقصص التى بستغرق عرضها خمس عشرة دقيقة 
وقد حط المسنفلون أيديهم على مجلات الاثارة و الروایات ذات الهيمنة ال شعبية 
والتمثيليات التاريخية من أجل الحبکات الروائية. وقد مون الغربیون معظم تلك 
الاجناس السينمائية (الجديدة) الشعبية وساعدوا على اطسلاق شرارة الاهتمام 
بالتصوير فى مواقع (خارج الغرب). وفى الوقت نفسه أسس المستقلون مقرهم فى 
جنوبى كاليفورنيا على بعد ۲۰۰۰ ميل من مقر الاتحاد الاحتكارى فى نیوبسورك 
مع وجود المناخ المعتدل والأرض الرخيصة وعدم وجود اتحادات احتكارية وهو 
مكان مثالى لإنتاج صورهم المتحركة المنخفضة التكاليف الجديدة الطويلة الروائية. 
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ومع عام ۱۹۱۲ كان المستقلون ینتجون عدذا من الأفلام یکفی لیملا القاعات 
المسرحية. وأصبح کل فیلم نتاجا فریذا تجری له دعاية كبيرة. ومع وجود BSI‏ من 
call Y.‏ دار سينمائية تم فتحها فى الولایات المتحدة الامريكية مع عام ۱۹۲۰ء فان 
العدد الدائم الزيادة من التمثيليات المصورة الروائية الطويلة وجدت بسسهولة 
جمهور!. والتوزیع فی الأسواق الخارجية ثبت أنه يدر عائذا؛ وفی هذه الحقبة من 
السینما الصامتة ترجم الأخصائیون على وجه السرعة العناوین الداخلية وأنتجوا 
نسخا خارجية بتکالیف انتاج إضافية قليلة. 


ولقد شرع المستقلون Und‏ فی السيطرة على العرض فى الولایات المتحدة 
الأمريكية. ولم یحاولوا أن یشتروا كل العشرین ألف دار عرض الموجودة» بل 
رکزوا Yas‏ من هذا على دور سينمائية جديدة فى المدن الکبری. وفی عام ۱۹۲۰ 
فإن هذه الدور السينمائية البالغ عددها ألفين التی تقدم آول عرض خصيصا هيمنت 
على ثلائة آرباع ade‏ الفیلم المتوسط. وهذه السلاسل من الدور السينمائية تمتد من 
نيويورك إلى شيكاغو إلى لوس آنجلوس. وغالبية الشرکات انتی عملت على 
إنشائها وهى باراماونت وفوكس ومترو جولدوين ماير كانت قادرة على جنى 
ملابين الدولارات سنويًا كأرباح. 

وفى هذا الوقت فإن المستقلين لم يعودوا مستقلين بعد ذلكء فقد آصبحوا هسم 
النظام. ولقد نجح هؤلاء المستقلون السابقون فيما فسشل فيه أعسضاء الاتحاد 
الاحتكارى الذين لديهم تمويل رائع من إنجازه - نجحوا فى السيطرة على الإنتاج 
والتوزيع وعرض الأفلام. ومن هذه القاعدة الضخمة تحركوا للهيمنة على العالم. 
ولما كان أى فيلم يتكلف مئة ألف دولار أو أكثر لإنتاجه فإن إضافات آلاف قليلة 
من الدولارات لطبع DUI‏ وإرسالها حول العالم جعل العائد قلیلاً نسبيًا. 

وهذه الشعبية على نطاق العالم العريض خلقت بدورها Ub‏ على الانتاج لا 
يتوقف. ولتلبية هذا الطلب فان موقع لوس أنجلوس أتاح مكانا مشمسنا على مدار 
العام. كما أتاح عملاً Saal gia‏ لعدة ایام فى الخارج بالإضافة إلى كل التجميعسات 
الممكنة للمواقع السينمائية. وبالقرب من الحقول (التی ابتلعتھسا الآن الضواحى) 
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كانت هناك مواقم طرحت مجالا للغرب المعندل؛ والمحیط الباسیفیکی أفاد کبسدیل 
عن البحر الکاریبی أو المحيط اناطلنطی» والجبال والصحراء على مسافة یوم أتاح 
لأفلام 3 لغرب الامریکی مجالاً اصیلاً یستشعره الناس 


ومع ستوات ۱۹۲۰ فان التأثیر الاجتماعی لصورة هولیوود الب‌اهرة كان 
هائلا. ومع عام ۱۹۲۰ فإن غرفة تجارة هولیوود اضطرت إلى طنرح اعلانات . 
تطلب ممثلين وممثلات للإقامة فی الداخل وهی نتاشدهم: 'نرجوكم ألا تحاولوا أن 
تقاطعو! السينما". 


نظام الإنتاج 


وابان أواخر سنوات ۱۹۲۰ وأوائل سنوات ۱۹۳۰ طورت الشركات 
الناجحة بقيادة ممثلی أدولف زکور المشهورین - شركة لاسکی - نظاما لسصناعة 
آفلام شعبية على نطاق عریض. وهذا النظام کان یحظی باعجساب شديد فى 
الخارج. والصناعات السينمائية فی الخارج بعثت ممثليها إلى هولیوود لدراستها أو 
محاکانها. بہار رہ 7 node an‏ أن 
تستضیف فی سنوات ۱۹۳۰ لویجی فردی رئيس صناعة الفیلم الفائستية الايطالية 
وبوریس شومیاتسکی التابع الأمين استالین والقائم على ال صناعة فى الاتحاد 
السوفیتی. 

Ld‏ العمل الرئیسی للإنتاج الذى طرحنه شركات هوليوود فهو الفيلم 
الروائی» وطوله يكون بضفة عامة حوالی تسعين دقيقة. ویمکن لجريدة مسيتمانية 
طولها عشر دقائق أو الموضوعات الحية أن تطرح كإضافة» لکن الفيلم الروائى 
هو الذی يبيع العرض. والفیلم الروائى يجب أن یکون قصة تثير اهتماشا غير 
عادی. و الفیلم ینکلف حوالی ۱۰۰ ألف دولارء وأحیانا ترتفع التكلفة إلى ٠٠٥‏ ألف 
دولار. ومما يدعو للسخرية أن الالهام بصناعة الفیلم الروائى انحدر من آوروبا. 
فمن خلال الافلام الروائية الاجنبية فی سنوات ۱۹۱۰ uil‏ یجری عرضها على 
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نحو متکرر جذبت الافلام الأكثر طولا جماهیر uS‏ ومن هنا جاءت الملاحسم 
المجلوبة المستقلة من صناع الفیلم الأوروبيين الذين لا يعبأون ob‏ یمولوا عمنیم 
من خلال الاتحاد الاحتکاری. ونجاح المنتجات الايطالية ذات المكانة مثل جصیم 
دانتی" (۱۹۱۱) لم يقتصر دورها على البرهنة على وجود سوق للإنتساج الاکشر 
cY gh‏ بل ساعدت على منح الوسیط الجديد تقدیر! وهناك حاجة ملحة له فى cel‏ 
الطبقة الوسطی التقليدية. 

وفی عام ۱۹۱۱ حظی ald‏ 'جحيم دانتی" بانشغالات و اهتمامات ممتدة ناجحة 
فى نيويورك وبوسطن. و ule‏ حین كان متوسط طول الفيلم بكرتين من انتاج الاتحاد 
الاحتکاری ویجری عرضه لمدة يومين» فإننا نجد عرض فيلم "جحیم دانتی" یجری 
عرضه Sad‏ أسبوعين. وبینما الفیلم المتوسط للاتحاد الاحتکاری یصرض فی دار 
عرض فيها ۲۰۰ مقعد بعشرة سنتات فإن فیلم 'جحيم دانتی" عرض فى مسارح 
مؤجرة بشکل قانونی» وكل منها یتسم لألف متفرج مقابل دولار. وفی الحقيقة نجسد 
أن أكثر الأفلام الروائية تأثیر! فى بواكيرها هو فیلم "مولد أمة" (۱۹۱۵) من glad‏ د. 
و. جريفيث؛ والذى افتتح بعد عدة سنوات قليلة فی مسرح على نحو قسانونی فى 
نيويورك واستمر عرضه لمدة سنة مقابل دولارين» وهو شىء لم يُسمع به من قبل. 
وفى أقل من عقدين من السنين انتقلت الصناعة من بيع الأفلام كشىء جدید إلى آلة 
مسنتة لترويج نظام شامل ومنتجاته المعلن عنها على نطاق الأمة. 

ولقد رکزت هوليوود جهودها الأساسية على نظام النجم. تقد كان على 
أصحاب الدعاية أن يكتسبوا من استغلال التقنيات الجديدة للدعاية والاتصالات على 
نطاق عريض لبت شىء خاص فى عقول جمهور الطبقة الوسطی المتنامى. ولقد 
قدم النجوم وسائل فعالة للأفلام الروائية المتباينة وقد جعلوا كل عنوان مفرد ذا 
جاذبية لا يمكن نسيانها. وفى عام ۱۹۰۹ على سبيل المثال قام كارل لايمل بإغراء 
فلورنس لورانس واستمالتها من شركة بيوجرافء وأطلق عليها لقب فتاة شركة 
التصوير السينمائى المستقلة الخاصة به (وأصبحت فيما بعد شركة يونيفرسال). ثم 
أرسل لايمل نجمته آنذاك فى رحلة وبث قصة إثر أخرى فى الصحف ہما فيها 
قصة مزيفة تزعم موتها. 
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وهناك آخرون انتزعوا نجومهم من المسرح. وشركة آدولف زوکور الرائدة 
المسماة (الممتلون المشهورون) Led)‏ بعد أصبحت شركة بارامونت) وکان شعارها 
"ممثلون فى تمثیلیات مشیورة" لم تحقق نجاخا مبکرا مع فیلم الکونت دی مونست 
کریستو" (۱۹۱۲) بطولة جیمز آونیل. و'سجين زندا" (۱۹۱۳) بطولة جیمز 
هاکت. و ASLAN‏ الیزابیث" (۱۹۱۲) بطولة سارة برنار. و تس من دربرفیل" بطولة 
مینی مادرن فيسك. 

وسرعان ما تبين زوکور الحاجة إلى تطوير نجومسه وليس أن يشترى 
ببساطة نجومًا معروفين من قبل. ومارى بيكفور (راتبها ارتفع من ٠٠١‏ دولار فی 
الأسبوع فى عام ۱۹۰۹ إلى ٠١‏ آلاف دولار فى الأسبوع عام ۱۹۱۷) وقد جعلها 
زوكور أكير نجمات عصرها. وطوّر متافسو زوكور الممثلات الشابات عنده 
اللواتی يحملن اسم 'ماری الصغيرة" ووقع معهن عقوذا احتكارية طويلة الأمد. 
dia g‏ صاغت شركات هوليوود سيناريوهات متطورة كروائع لنجماتها. ولكن 
سرعان ما أدركت النجمات Gel‏ إذا CS‏ بمثل هذه الأهمية بالنسبة للأستوديوهات» 
فإنهن يستطعن أن یزایدن لحسابهن. ورغم أن الكثيرات ظللن مرتبطات بعقود 
احتكارية» فان بعضهن ممن حققن أعظم نجاح تحررن من هذا النظام. وفی يوم 
5 يناير ۱۹۱۹ ارتبط النجوم الكبار شارلى شابلن ودوجلاس فیربانکس ومارى 
بيكفورد بالمخرج د. و. جريفيث لإنشاء شركة (الفتانون المتحدون) وأصدروا بیان 
بالاستقلال عن كبار أصحاب الأستوديوهات السايقين. وأعلنت شركة (الفنانون 
المتحدون) Lol‏ ستورع آفلاما رائعة للنجوم. ومن a‏ فإن صناعها يمكنهم أن 
يحصلوا على الثروات التى قد أدرتها قوة نجومهم. 

ولقد حققت شركة (الفنانون المتحدون) Gls‏ هائلا مع أفلام مثل: "علامة 
زورو" (۰۱۹۲۰ فیربانکس)» 'روبن هود" (۱۹۲۳ء فیربانکس)؛ "للورد فوتلروى 
الصغیر' (۱۹۲۱ء بیکفورد)ء "حمی الذهب" (۱۹۲۵ء شابلن). ule‏ أى حال لسوء 
das‏ فان الأستوديو لم يستطع أن ينتج أفلامًا يقوم ببطولتها النجوم الکبار ہما فيه 
الكفاية. وقد طلب أصحاب دور العرض الكبيرة الثلاث أفلامًا لشابلن وفيربانكس 
وبيكفورد كل عام» لکن الشركة لم تتمکن من انتاج سوى فيلم واحد كل VE‏ شهرا. 
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وأصحاب دور العرض لم یستطیعوا أن یظلوا قابعین فی انتظار الیامات كل 
سنتین» ومن ثم توجهوا إلى الشرکات الکبری. وهکذا نجد أنه على المدی الطویل 
أصبحت شركة (الفنانون المتحدون) بكل بساطة تشکل ملاذا للمنتجین المسستقلين 
(بعضهم حسن وبعضهم سیی) الذين نملصوا من القیود ال صارمة للأستوديوهات 
الکبری فى هولیوود. 

لقد كانت شركة (الفنانون المتحدون) شركة خارجة عن المألوف. وکان نظام 
هوليوود القیاسی الخاص بصناعة الفيلم الروائی یسعی إلى ضمان شسحن الأفلام 
الجذابة إلى دور العرض على أساس العرض ce gi‏ وطورت الاستودیوهات 
وسائل فعالة عالية التأثير لانتاج آفلام تملأ دور العرض. وهذا النظام الاشسبه 
بالمصنع إنما يبرهن على خير وسيلة يمكن بها تقديم آفلام بشکل منتظم. 

وفی الأيام التى سبقت الفیلم الروائى كانت هناك وسیلتان قیاسبتان للانتاج. 
فبالنسبة للموضوعات (الواقعية) كان مدير التصوير يقوم برحلة إلى موضع الحدث 
ویسجله ثم يقوم بعملية التركيب معا. وبالنسبة للأفلام التى تستلهم الأفعال القائمة 
على مشاهد الفودفيل أو المأخوذة من المصادر الأدبية استخدمت الشركات 
السينمائية مخرجا لهندسة (المشاهد) ومدير تصوير لتسجيلها. وبالتدريج اسان 
سنوات ۱۹۱۰ مع تزايد الطلب على الأفلام الروائية تدرب الأخصائيون لمساعدة 
المخرج على جعل الأفلام أسرع. وقد أعد الكتاب خطوطا قصصية ورسم فنانو 
المناظر الخلفيات وشكل المصممون الأزياء الملائمة. 

وسرعان ما أدرك صناع الأفلام أن الأقل تكلفة هو التقاط القصة بعيذا عن 
الترتيب» وهذا أفضل من تسجيلها بترتيبها التعاقبى على نحو ما يكون الأمر فى 
المسرح. وبمجرد ما يجرى تصوير كل المشاهد التى جرى تخطيطها نجد أن فنان 
المونتاج يمكن أن يعيد تجميعها iila‏ ما جاء فى السيناريو؛ وكل هذا يقتضى خطة 
جرى التفكير فيها بعناية وسبق إعدادها لتقدیر أقل التكاليف مسبقا. ومشل هذه 
الخطة أصبحت معروفة على أنها تصوير السيناريو. 
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وكان على الأستوديو الموجود فى هوليوود أن یسصمم السيناريوهات 
المصورة التى يمكن أن تصبح شعبية فى شباك التذاكر. وبالتدريج لما أصبحت 
الأفلام الروائية أطول أصبحت القصص أكثر تعقیذا وهذا يقتنضى سيناريوهات 
مصورة أكثر تعقيذا. والانتباه الشديد لإعداد السيناريو يعنى صناعة فسيلم روائسی 
أسرع وأرخص. ويمكن للمرء أن بقسدر تقسدیرا سليمًا الطول مقدر! بالقدم 
والضرورى على نحو مسبق لكل مشهد. وطور صناع الأفلام تقنيات لتقليل الحاجة 
إلى إعادة التصوير. 

وسرعان ما طرح السيناريو النمطى جنسه الفنى (الكوميديا أو الدراما علسم 
سبيل المثال) وأدرج طاقم الممثلين وخطط لموجز للسيناريو. ومن هذه الخطة 
يمكن لرئیس الشركة السينمائية أن بقرر ما إذا كان يريد أن ينتج الفسیلم. والمنستج 
يمكنه بمجرد الموافقة على المشروع من جانب رئيس الأستوديو فإنه يعيد عمل 
سيناريو التصوير إعداذا للترتيب الفعلى TEN‏ 

إن نظام الإنتاج فى هوليوود لم يكن مخترعاء بل كان وارذا فى الاستجابة 
لعدد من القرارات التى يجرى استشعارهاء وكان أهمها الحاجة إلى جنى الربح 
المنتظم والدائم. وعلى أى حال فإن هناك دور Gaby‏ يمكن أن يُعزى للمنستج 
توماس انیس الذى كان يعمل فى شركة موتيوال فى ۱۹۱۳ء وإجراء العمل 
القياسى فی الأستوديو الذى ابتكره انیس تضمن وجود رئيس للأستوديو ومخرج 
للفيلم وسيناريو متصل بالموضوع. وبمجرد ما يوافسق إنيس باعتبساره المنستج 
الرئيسى على المشروع فإنه يصمم مبانى متاحة لتصوير cab all‏ ويكلف کتابا 
وفنانين للإنتاج لإبداع السيناريو الضروری وإعداد المشاهد والملابس. والأنظمة 
المؤازرة مثل قوة بوليس داخلية لإيعاد الجماهير ورجال إطفاء عندما تحترق 
المناظر الخشبية تعنى أنه مع بواكير سنوات ۱۹۲۰ عملت حشود الأستوديوهات 
التى تغطى عدیذا من المساحات كمدن صغيرة. محتمة داخل البيئات الريفية فى 
لوس أنجلوس. 

ورؤساء الأستوديوهات يخططون لبرنامج الأفلام لمدة عام مقدمًا. وکانست 
المناظر تستخدم بفاعلية مرار! وتكرارا ويجرى تكييفها مسع القسصص المختلفة. 
ويصمم المخرجون الفنيون المناظر ويشيدونها ويؤسس المخرجون الأطقم من 
العباقرة الفنيين» ويؤدى فنانو المكياج المظهر السينمائى الرائسع ويستم انتقاء 
المصورين السینمائیین لتصوير السيناريوهات حسبما كتبت به. 
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وکان للزمن آهمیته انقصوى؛ ومن ثم كان الممتلون پنتقلون من فسیلم إلى 
آخر. وکثیرا ما یجری استخدام کامیرات عديدة بالنسبة للقطات المركبة (مثلا تتابع 
المعارك فى ساحة الحرب) لکی بجری تجنب تصویرها مرتین. وکان یوجد Little‏ 
الكاتب الدائم الذی يفحص ويتأكد بمجرد استکمال التصویر أن الفیلم بمکن تجمیعه 
وترکیبه يسهولة. 


التوزيع والسيطرة على السوق 

إذا کان انیس هو رائد نظام الانتاج بجعل الاستودیو فى هولیوود (مصنعًا)ء 
فان أدولف زوکور هو الذى alc‏ هولیوود كيف تستغل هذا النظام استغلالا كاملا 
وعلی نحو حق. ومع عام ۱۹۲۱ شكل زوکور أكبر شركة سينمائية فی العالم 
وهی (الممثلون المشهورون). وقبل هذا بخمس سنوات أدمج ای عشر منتجا 
وموزغا فی شركة بارامونت لیشکل "اتحاد الممثلین المشهورین - لاسکی". ومع 
عام ۱۹۱۷ ضمت شرکته الجديدة نجومًا من أمثال ماری بیکف ورد ودوجلاس 
فیربانکس وجلوریا سوانسون وبولین فريدريك وبلانش سویت. وبعد هذا بعامين 
فى حوالی الوقت الذی تخلت عنه ماری بیکفورد ودوجلاس فیربانکس AS 4A JSS‏ 
(الفنانون المتحدون) على نحو جعل ربع دور السسینما فى الولایسات المتحدة 
الأمريكية تعرض بانتظام أفلام شركة (المستلون المشهورون). 

وشركة (الممتلون المشهورون) بدأت فى تقدیم ضمانات لإنتاجها السسنوی 
المتراوح ما بين ۰ فيلمًا روائيًا ومثة فیلم روائی. وهذا یعضی أن صاحب دار 
السینما الذى يسعى إلى عرض آفلام ماری بیکفورد عليه أيضنا أن يأخذ أفلامًا 
تصور نجوما أقل شهرة من شركة (الممثلون المشهورون). ومقابل هذا استخدمت 
هذه الشركة هذه الضمانات المالیة لتختبر وتطور Gya‏ جدذا وتجرب Lalal‏ 
قصصية جديدة. وعندما بدأ Du‏ دور السينما فى إدراك المخاطر الجديدة 
المتضمنة خطا زوكور خطوات جديدة فامتلك دور السينماء وأنشأ سلسلة منها 
للعرض خاصة به. 
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ومثل هذه المغامرة فى امتلاك دور سينمائية كبيرة احتاجت إلى مزید مسن 
الاستتمار أكبر من القدرة على التمویل بالدفع فورا۔ لهذا تحول زوکور إلى وول 
ستریت حیث حى المال. وحیث شركة کون لویب للصرافة من أجل عشرة ملایین 
دولار ضرورية. وفی ذلك الوقت كانت شركة کون لویب هی التسی تعمل من 
الخارج فى وول ستریت. وعلی أى حال فى الوقت تفسه أمكن للشركة أن نتمو 
وتصبح عملاقة مالية من جهة على أساس صفقات مع شرکات سسينمائية تقوم 
بالتوسع من الشاطی الغربی متل شركة (الممثلون المشهورون). وهولیوود یمکن 
أن تکون على بعد ۲۰۰۰ ميل من مدينة نيويورك؛ ولکن زوکور لکی یحصل على 
تمویل کبیر غير متاح من الصيارفة المحافظین فی الساحل الغربی أظهر الصناعة 
التی على الساحل الشرقی. والتی عليه أن پسجلها. 

وإبان سنوات ۱۹۲۰ أصبحت شركة (الممتلون المشهورون) الاعلی صوئا 
فى بورصة نیویورك. وسرعان ما تبعتها الشرکات الاخری. وقد أسس مارکوس 
لوی شرکة مترو جولدوین مایر. ووسع ولیم فوکس شرکته السينمائية على غرار 
ما فعله کارل لایمل مع شرکنه الأستودیوهات الشاملة. وحتی الشرکات المسستقلة 
التى دخلت ضمن شركة (الفتانون المتحدون) شیدت سل سلة من دور الصرض 
السينمائية. ومن ثم فإن حفنة من الشرکات الکبری المتكاملة عموديًا تأتی لها أن 
تهیمن على هولیوود وتحددها. 

وعلی أى حال لم تکتف هذه الحفنة الصغيرة من الشرکات بأن تهیمن على 
كل نجوم السینما ودور العرض؛ فقد سعت إلى توسیع أسواقها إلى ما وراء حدود 
الولايات المتحدة الأمريكيةء وتأسیس عملية التوزیع فى جمیع أنحاء المعمسورة. 
وأتاحت الحرب العالمية الأولى فرصة حاسمة. فبینما كانت ال سینمات الوطنية 
الأخرى مقيدة تحركت شرکات هولیوود الرئيسية لتجعل العالم سوقها هی. ورغسم 
أن متوسط التكلفة للافلام الروائية فی هولیوود نادرا ما یتجاوز ۰۰۰ ألف دولار 
فى تلك الأيام» فان توسیع التوزیع عبر المعمورة يؤدى إلى جلب عوانسد تتجساوز 
على نحو منتظم ملیون دولار. وکان أدولف زوکور دائمًا هو الذى شق الطریق 
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بسلسلة من الصفقات الأجنبية المذهلة. وکان قادرا إبان السنوات السسابقة على 
ظهور الصوت على الفیلم فی أن يؤثر فى القوة الخانقة المهيمنة على السوق على 
نطاق العالم الواسع. 

وحتی يمكن استدامة ظروف أقصى ربحية فى الخارج شکلت شسرکات 
هولبوود الکبری رابطة هی (رابطة منتجی الصورة المتحركة والموزعین للولايات 
المتحدة الأمريكية) ووظفت لديها المدير العام السایق للبرید ويل ه. هایس لكى 
یحافظ على بقاء هذه الأسواق الدولية مفتوحة. ومع وجود هسايس كسفير غير 
رسمىء وبمساعدة رغبة لدى الخارجية الأمريكية فى ظل الرؤساء هادنج وكوليدج 
وهوفر أن تحارب هذه الرابطة لتتأكد من أن الأقطار الخارجة تسمح لاتحادات 
هوليوود وشركاتها للعمل بدون أى قيود. 


ومع منتصف سنوات ۱۹۲۰ لم تكتف هوليوود بالهيمنة على الأسواق 
الكبرى الناطقة بالإنجليزية لبريطانيا العظمى وكندا وأسترالياء بل نجد أنها هيمنت 
آیضنا على القارة الأوروبية Lad‏ عدا آلمانیا والاتحاد السوفيتى وتوسعت بشكل ناجح 
فی أمريكا الجنوبية وأمريكا الوسطى ومنطقة البحر الكاريبى. وقد أتى هذا إلى 
شل تطور أنظمة الأستوديوهات المنافسة فيما عدا بعض المواضع المعزولة. وعلى 
سبيل المثال فان اليابان فی ذلك الوقت لم تكن al‏ دولیاء بل كانت أمة تحافظ 
على نفسها فى حدودها. ورغم أن أفلام هوليوود كانت شعبية بالنسبة للجماهير 
اليابانية» فإن نظام الأستوديو الوطنى كان قادر؟ على أن ينمو وينافس هوليوود 
بشكل ما مما لم تستطعه الصناعة البريطانية أو الفرنسية. واحتفظت ألمانيا Uaj‏ 
بقدر من الذاتیة وان كان هذا قد بدأ يتقوقض مع نهاية سنوات ۱۹۲۰ بقيام شركات 
هوليوود بإغراء الفنانين الألمان البارزين وعقد صفقات مع شركة آوفا كبرى 
الشركات الألمانية. 

وفى محاولة لقصر وتحديد تغلغل هوليوود أصدر عدد من الدول قوانين 
حماية حكومية لصناعتها السينمائية. ولقد قام الألمان وأعقبهم الفرنسيون بإصدار 
(نظام الطوارئ) Cus‏ تخضع واردات هوليوود لقيود على Me‏ محدد مسن هسذه 
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الواردات کل عام. ولقد صنمم نظام الحصة لبریطانی عام ۱۹۲۷ لتخصیص نسبة 
معينة من زمن العرض على الشاشة للافلام البريطانية فی السوق المحليةء ولکن 
جرت صياغة هذا على نحو تمكنت بمقتضاه شرکات هولیوود من إتاحة تسسهیلات 
للإنتاج فی بریطانیا وصناعة آفلام يمكن توصیفها بأنها بريطانية. 

وفی الحقيقة آرغم احتکار هوليوود العالمی المستمر ممولی الأفلام فی الدول 
الاخری على النضال لإرضاء جماهیرهم الوطنية على نحو ما فضل" مسن 
هوليوود. لکن شركات هوليوود بسيطرتها على التوزيع العالمى تستطيع أن تحددء 
بل وهی تحدد بالفعل معايبر ملائمة للأسلوب السينمائى والسشکل والمضمون 
وتشغيل الأموال والمحاكاة لن تجدى بصرف النظر عن النتاج المنافس. 


دار العرض السينمائية 


لا يشكل إنتاج وتوزيع الأفلام إلا ثلثى إمكانية هوليوود بالنسبة للمؤسسات 
الأساسية. إن أقطاب السينما عرفوا أن المال يأتى من خلال شباك التذاکر» ومن ثم 
بذلوا جهودهم لاتخاذ إجراء ما للسيطرة على العرض السینمائی» وهو الثلسث 
المتبقى الحاسم فى صناعة السينما. ولما كانت هوليوود أُساسا مجموعة مسن 
أستوديوهات كاليفورنيا ومكاتب للتوزيع فى جميع أنحاء العالم فقد تأتى لها أن تضم 
مجموعة من دور العرض السينمائية الواقعة فى الشوارع الهامسة فى نيويورك 
وامتداذا إلى لوس أنجلوس» ومن شيكاغو إلى دلاس» وفى خلال فترة وجيزة فى 
لندن وباريس على السواء. 

وحقبة إنشاء دور عرض سينمائية حديثة بدأت عام ۱۹۱١‏ مع افتتاح سینما 
روكسى لصاحبها صمویل روکسی روثافیل وهی تتسع لثلافء آلاف مقعد فى 
نيويورك. وقد ضمت الدار عرضنا من نوع الفودفيل على الطبيعة مع الأفلام. 
و(عرض) الفودفيل أتاح شيئًا إضافيًا بسيطا جذب الجماهير بعيذا عن دور العرض 
العادية فی الطرقات. ciis‏ عروض روكسى بأوركسترا من خمسين موسيّنا 
يعزفون النشيد القومی. ثم تأتی محاضرة مصورة وعرض کومیدی» ویعقب هذا 
عرض مسرحی حی. ثم بعد هذا فقط يأتى الفیلم الروائی. 
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إن دار السینما نفسها الفخمة كانت أكثر من مجرد مسسرح يجرى عليه 
العرض. إن روعة ممارستها ولمسة الذوق' الراقی التی أسبغها عليها أصحاب 
الشأن الشاملون أثارت lle‏ رائعًا للغاية من الأحلام. وسرعان ما تمسك آدولسف 
زوکور بابداعات روکسی وانخرط فى شراء سلسلة قصور سینمائیة ومن ثم هيمن 
على نظام متکاملن شامل من الانتاج السینمائی والتوزیع و العرضص. 

ولم يعد روكسى قادرا على الحفاظ على مشروعه الاققسصادی ومن ثم 
باعه. وعلى أى حال قامت شركة بالابان وكاتز فسی شيكاغو بتطوير نظام 
اقتصادی لجنى ملايين الدولارات من إمبراطورية دور السينما فى فترة عقب 
الحرب العالمية الأولى مباشرة وشق بها أصحابها الراندون طريقهم إلى ذروة 
الأرباح من النجاح الخارق لهذه الشركة القائمة فى شيكاغو. وفى الحقيقة ضاهى 
أدولف زوكور شركة بالابان وكاتز واندمجت العمليتان وأنشأتا شركة برامونت 
السينمانية فى عام ۱۹۲۵. وشكل هذا تأکیذا Gia‏ لنظام هوليوود فى الأستوديو 
فى إستراتيجيتها الثلاثية فى الهيمنة. 

ولقد بدأ نجاح شركة بالابان وكاتز عندما افتتحت دارهم السينمانية الرئيسية 
فى أكتوبر ۱۹۱۷. فهذه الدار التى هی قصر سينمائى ضخم شكلت نجاحا مباشراء 
وقام سام كاتز باعتباره المخطط ورئيس الشركة بتجميع أنصار كانوا جميعهم 
ناجحين بشكل كبير مع عملهم القائم على شركة شيكاغو يوليوس روزفالد رئيس 
شركة سيرز - رويبك» وليم ريجلى الاين قطب صناعة اللادن» جون هوتز ملك 
تاكسيات شيكاغو وبعد هذا أنشأ شركة سيارات الأجرة. وبهذا التعزيز توسعت 
شركة بالابان وکاتز بسرعة وقادت عمل العروض السينمائية الشاملة وحولتها من 
صناعة هامشية فى وقت الفراغ إلى مرحلة رئيسية فى اقتصاد التسلية. 

وقد خصصت شركة بالابان وكاتز عناية فائقة إستراتيجية باختيار مواقع 
دور السينما. وحتى ذلك الوقت كان ملاك الدور السينمائية قد اختاروا مواقع فسی 
حى الملاهى. وعلى أى حال شيدت الشركة ثلاثة قصور سينمائية فى مواقم عمل 
بعيدة على أطراف شيكاغو بعیذا عن وسط المدينة وانتقت مواقع متوقعة أن تحتشد 
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فيها الطبقة المتوسطة المتدفقة. ولم يكن كافيًا بالنسبة للشركة أن نفتح دارا سينمائية 
فى أى موقع؛ فقد کان على المرء أن ينتقل إلى مقر العرض فی مفترق طرقات 
حافلة بالحركة. وقد ساعد النقل الجماعی السریع الطبقة الوسطی والطبقة الغنتية 
على الحركة إلى طرف المدينة حيث توجد أولى ضواح حقيقية. ولقد كان الجمهور 
القادر والراغب فى دفع أسعار باهظة من أجل العروض الممتعة هو الذى دفع 
شركة بالابان وکاتز إلى زراعة هذه القصور السينمائية وتشبيدها. 

ولقد عزلت عمارة القصور السینمائیة الجمهور عن العالم الخارجی وأتاحت 
خشبة مسرح توفر المتعة والاستمتاع. وشركة شيكاغو المعمارية برئاسة الأخوين 
جورج وس. و. راب صممت المسارح ذات الأسلوب الجديد بمزج عناصر 
التصميم من المناطق الماضية تقريبا والمواقع المؤقتة» ومن بينها تصاميم كلاسيكية 
فرنسية وإسبانية مع إدخال الفن الزخرفی المعاصر وسرعان ما تأتى لرواد السينما 
أن يتوقعوا أقواس نصر وسلالم ضخمة فخمة وردهات على جانبيها أعمدة (وهسی 
تستلهم فى هذا قاعة المرايا فى قصر فرساى) وكانت الواجهات ذات طابع درامى 
بالمتل. وكانت هناك خطوط متعامدة قوية تبرز من خلال أعمدة صاعدة ونوافذ 
وأبراج تمتد lle‏ فوق الفترينات المتاخمة الرقيقة. والمبنی الرئيسى للعرض قد 
صنع من قوقعة صلبة صارمة عليها زخارف من الحصی معلقة فى ضوء 
أرجوانى رائع وذهبى ولازوردی وقرمزی. وهناك دعامات هائلة من السصلب 
تسمح لآلاف الناس أن تقف فى شرفة أو شرفتين. 

وفى الخارج توجد علامات كهربائية هائلة يمكن رؤيتها على بعد أميال. 
والعلامات العليا تعلو عدة طوابق عالية وهى مطعمة بعدة ألوان. ووراءها توجد 
فترينات زجاجية ملونة تعكس الأنوار فى الرواق؛ وهی تشع جوا كهربائيًا وصربط 
خشبة العرض بعمارة الماضى التفليدية ذات الطابع الوقور التراثى. 

فإذا ما دخل المرء فإنه يجد مرشدين يتحركون خلال سلسلة من الردهات 
والأبهاء والأروقة والاستراحات وقاعات الانتظارء وقد صنعمت على نحو مسوتر 
ومثير. والردهات والأبهاء تجسد بصفة خاصة أكثر بهاء الفانتازیا المعمارية فى 
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الخار ج. والزخارف تحتوی على ثريات رانعة ولوحات معلقة على الجسدران 
والمداخل. وهناك کراس ونافورات Alle‏ وهناك مساحات واسعة مخصصة للبیانو 
أو الأورغون التی تعد للحشود المنتظرة. ولما کان هناك Uila‏ صسفوف منتظرةه 
فإن الحفاظ على وصول الزبائن الجدد فى حالة سعيدة کان آمرا مهما أهمية التسلية 
نفسها شأن الذين سبق أن احتلوا مقاعدهم. وداخل قاعات الاستماع كان كل شخص 
تتاح له رؤية كاملة للشاشة. و التخط یط السمعى الحريص أكد المصاحبة 
الأوركسترالية للأفلام الصامتة» ویمکن سماعها حتى فی أقصى مواضع الشرفة. 

ولقد قارن أحد المعلقين بين تلك المسارح التى تملكها شركة بالابان وكاتز 
بالقاعات الخاصة بالبارونات أو الفنادق الكبيرة التى يمكن للإنسان فيها أن يتناول 
الشاى أو أن يشترك فى حفلة رقص. لقد سعت شركة بالابان وکاتز أن تجسل 
نصراءها المتزایدین المتحركين يشعرون كما لو کانوا قد عادوا إلى بيوتهم شأن 
زعماء الأعمال المحدثين. 

لقد قدمت شركة بالابان وکاتز رعاية مجانية للأطفال وخصصت غرفا 
للتدخين ومعارض للوحات الفنية فى الردهات والأبهاء. وفى أسفل کل قصر 
سينمائى يوجد ملعب كامل يضم زلاقات وحفر! فى الرمال من أجل الألعاب وأشياء 
أخرى للتسلية والترفيه من أجل الأطفال الأصغر الذين يُتركون فی عناية مربيات» 
بينما آباؤهم فى الأعلى يستمتعون بالعرض. 

والادلاء المرشدون يحافظون على الذوق واللياقة فى قاعات الاستماع. وهم 
يرشدون المترددين عبر متاهة القاعات والأبهاء» ويساعدون المسنين والأطفال 
الصغار ويقدمون أى عون فى حالة الطوارئ. وتقوم شركة بالابان وكاتز بتشغيل 
طاقم الأدلاء من طلبة الكليات من الذكور ويجعلونهم يرتدون زيًا موحذا أحمر مع 
قفازات بيضاء مع نسيج أصفر من القصب على الكتفين» وتطلب منهم أن يكونوا 
مؤدبين مطيعين حتى بالنسبة لأوقح المترددين. وجميع الطلبات لابد أن تنتهسی 
بكلمة (el Sal)‏ ولا يمكن قبول الحلوان تحت أى ظرف. 
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ولقد تفوقت العروض المسرحية التي تقدمها شركة بالابان وکاتز حتی على 
شركة فوکس بتطویر الألمعية المكانية المعروضة وحولتها إلى (نجوم) لتضاهى 
ماری بیکفورد أو شارلی شابان. والعروض هی عروض شبه موسيقية متطورة مع 
وسط فرید وتأثیرات إضائية دقيقة. ولقد احتفت الشركة بموضسات الع صر 
والمغامرات البطولية وکل روائع العشرینیات من زی الشارنستون إلى تمجید 
الطیار شارل لندبرج إلى الوسیط الجدید - المذیاع. وبالنسبة للأوركسترات 
وعازفی الأورغن الذين یقدمون موسیقی الأفلام الصامنة اعتعدت شركة بالابان 
وکاتز أيضنا على نظام النجوم. وأصبح جس کروفورد عازف الأورغن كما اشتهر 
بأنه نجم شيكاغو فى العشرينيات. وفی عام ۱۹۲۳ كان زواجه من زميلته عازفة 
الأورغن هيلن أندرسون حديث صحف شيكاغو. وعندما أخذ کاتز الزوجين إلى 
نيويورك ناحت صحف شيكاغو على الخسارة التى أصابت هذه المدينة بالطريقة 
التى تنوح بها على أبطال الرياضة. 

ومعظم الملامح التی وصفناها (Sy‏ مضاهاتها بسهولة بسلسلة قصور 
السینما الراغبة فى الاستثمار الضرورى. وعلى أى حال» فان جانبًا من عروض 
شركة بالابان وکاتز كانت فريدة. ولقد عرضت الشركة أول مسارح لتكون دور 
سينمائية مكيفة الهواء فى العالم» وأتاحت راحة صيفية لا يقدر مسواطن الطبقة 
الوسطى فى الولايات منتصف الغرب الشديدة الحرارة أن يقاومها طويلاً. وبعد عام 
٦‏ جد أن معظم قصور السینما الهامة إما أنها ركبت أجهزة تكييف هواء أو 
بنت الدور السينمائية حولها. 

ولقد كانت هناك تجارب فجة لنفخ الهواء عبر كتل من التلج. ولكن قبل 
مسرح سنترال بارك الخاص بشركة بالابان وكاتز كانت معظم دور السینما مغلقة 
إبان الصيف أو تفتح لحشود قليلة. وجهاز تكييف الهواء فى دور السينما اقشضى 
غرفة سفلية ALIS‏ وهی تحتاج إلى أنبوب طوله ۱۵ ألف قدم ومحركات كهربائية 
قوة ۲4۰ حصانا ودولابى موازنة وزن كل منهما ألف رطل. 
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وسرعان ما أصبح الصيف ذروة موسم التوجه إلى السینما. وشركة بالابان 
وكاتز باستراتیجیتها الخماسية - cad yell‏ العمارة الخدمة» عروض المسسرح» 
أجهزة تکییف الهواء - وضعت الاطار لإعادة تجدید التوجسه إلى السينما فى 
الو لایات المتحدة الأمريكية. وقد تبعتها بقية دول العالم بحذر بتبنى هذا النظسام أو 
جانب منه حسبما تقتضی الظروف. وفى معظم المدن الأوروبية نجد المواقع 
E)‏ دور السينما قائمة فی أحياء الملاهى التقليدية» وان کان الأمر فى بریطانیا 
مختلفا نوغا ماء فان عدذا من دور السیتما الحسنة الاعداد قد افتتحت فی الأحياء 
المتطورة لمعظم المدن. وبالنسبة للبلدان الأفقرء ونلك التی لدیها مناخات أفضل يعد 
تکییف ol gall‏ ترفًا مکلفا. و المترددون على السینما فی الصيف لا يمكن أن یکونسوا 
آکثر شعبية فى أى مکان آخر كما هو الحادث فی الو GUY‏ المتحدة الأمريكية. ولقد 
استغلت هوليوود هذا لإنتاج أفلام كبيرة وطرحتها فى السوق المحلية فى الصيف 
وفى أماكن أخرى فى العالم فى الخريف. 

وسام كاتز مع الاندماج مع شركة (الممثلون المشهورون) حول بنجاح نظام 
شركة بالابان وكاتز إلى سلسلة دور السينما القومية التى أنشأتها شركة بارامونت. 
وهناك شركات أخرى سرعان ما تبعت هذاء اندمجت شركة ماركوس لسودی مع 
م. ج۔ م. واندمجث شركة وارتر بروس مع مجموعة دورها السينمائية الاولسی. 
لکن لم تتمكن أى شركة من منافسة نجاح أدولف زوكور وبارامونت ولما کات 
حقبة السينما الصامتة قد أوشكت أن تنتهى فإن زوكور وبارامونت كان لديهما أبرز 
النجوم وأكبر توزيع عالمی وأكبر وأفضل سلسلة دور سينمائية. وهذا الأئمسوذج 
عينة للعمل المتكامل الذى تأكدت من خلاله قوة هوليوود. 

وهذا النظام الخاص بهوليوود بلغ الذروة فى أيام الاندفاع قبل حلول الكساد 
الكبير. وهوليوود كمؤسسة صناعية تأتى لها أن تهيمن على عالم التسلية الشعبية 
على نحو لم تحققه من قبل أى مؤسسة. ولما دخل الصوت فى الفيلم كلل ببسساطة 
من المنافسة مع المسرح والفودفيل. لکن التغير كان فى طريقه وقد سبقه الكساد 
وظهور التكنولوجيا الجديدة من المذياع والتليفزيون. وهوليوود فى نهاية سنوات 
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۰ وخلال سنوات ۱۹۳۰ ووجهت بساسلة من الصدمات - تناقص الجمهسور» 
فقدان بعض الأسواق عبر البحارء تھدیدات الرقابة» تشریع عدم الاحنکسار. لکنها 
تأقلمت وظلت قائمة بفضل الأسس الصلبة التی وضعها روادها. 
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رودلف فالنتینو 
M46)‏ — 41( 


نشرت صحيفة (شیکاغو تریبون) یوم ۱۸ يوليو ۱۹۲١‏ فی افتتاحية غير 
موقعة أنه قد وجد جهاز بارود أطلق دخانا قرنفليًا الیوم Jala‏ مرحاض للرجال فی 
الجانب الشمالی من شیکاغو. ولقد ألقت الصحيفة اللوم على هذا الانحطاط إلسى 
التخنث فی التصرفات من جراء أفلام نجم سينمائى. وقد فعل هذا ترویجا لفيلمه 
الاخیر : إنه رودلف فالنتینو. والنجم تحدی المولف المجهول لموضوع “دخان 
البارود القرنفلی"» وأرجع هذا إلى مباراة فى الملاکمة فشل المحرر فى إظهار 
الامر الحقیقی. ومع هذا سويت المسألة بشکل مالی وفى الشهر التالی یسوم ۲۳ 
أغسطس أقام النجم البالغ من العمر ۳۱ عامًا فى مستشفی بنیویورك من جراء 
مضاعفات جر احة لاستتصال قرحة. 

وبعد وفاة فالنتینو غير المتوقعة فان رد الفعل اللاذع من جانب الامریکیین 
تمت تنحيته جانبّا؛ نظر! GY‏ النساء اللواتی یعدهن الناس لفتسرة طويلة عماد 
المعجبین بالنجم قدمن برهانا عامًا على إخلاصهن للممشل. وکتبست صحيفة 
نيويورك تایمز أن حشذا من ۳۰ ألف معظمهم من النساء و الفتیات وقفوا صفوفا 
لعدة ساعات لإلقاء نظرة وداع على جسمان الممثل الراقد فى كنيسة کامیل. 
ولاحظت الصحيفة أن النائحین هؤلاء تسببوا فی هياج لم يسبق له مثیسل فى 
نيويورك. وهستریا الجنازة التى تشمل أنباء عن عملیات انتحار دفعت الفاتیکان إلى 
إصدار بیان يندد فيه 'بالجنون الشدید المتمثل فى الکومیدیا المأساوية للعبادة 
الصنمية الجديدة". 


لم يكن فالنتینو النجم الأول الذی يروق للنساء ولکن فى السسنوات الى 
اعقبت وفاته کان تأثیره على النساء مما يمكن وصفه ail‏ أسطورة هولیوود. ویظل 
اسم رودلف فالنتينو و لحذا من القلة فی هولیوود فی عصر السینما الصامتة لایزال 
یحوم فی خیال الناس؛ انه شخصية أسطورية ذات هالة من الغموض الجنسی 
المثیر . وذكورة فالنتینو جری الشك فیها فی سنوات ۱۹۲۰ فقد سبق له أن عمل 
کراقص محترف يرافق النساء مقابل أجر يسبب تطرفه فی الزی الضیق وب‌سبب 
استسلام و اضح لزوجة قوية الإرادة وهی الراقصة المثيرة ناتاسا رمبونا. ولقد بدا 
فالنتینو فى نظر الکثیرین أنه يمثل بصورة مصغرة الامکانیات المختلفة للذكورة 
المخنثة» وقد جرت مناقشات مستفيضة و انتقادات فی الدعایات التى تهاجم النساء 
والمجلات العامة والروایات الشعبية فی العصر . 

ad‏ جاء فالنتینو إلى GLY oll‏ المتحدة الامريكية عام ۱۹۱۳ کمراهق. ويعد 
أن أصبح راقصنا محترفا فی مقاهی مدينة نیویورك خاطر بالذهاب إلى کالیفورنیا 
عام ۰۱۹۱۷ واشترك فى السینما فی أدوار صغيرة ثم أخذ یسودی دور نمط 
المغتصب المغوى الشرير الأجنبى. وتنطلق الأسطورة من أن جون ماتیس؛ وهو 
كاتب سیناریو لشركة متروء رأى فيلمه "عيون الشباب" (۱۹۱۹) فاقترح عليه أن 
يقوم بدور البطل المستهتر الملعون فى إنتاج ركس إنجرام لفيلم "أربعة رجال خيالة 
فى سفر الرویة" )1471( ولقد حقق الفيلم نجاحًا مدويًا. وحسب بعض التقارير أنه 
أكبر فيلم در أرباحًا من شباك التذاكر طوال عقد من السنين. 

ومن خلال الأفلام الثالية أصبح فالئتينو یمثل حسب كلمات أدلاروبرز سنت 
جونز "قيثارة الجسم“ المكافئ الذكر لمُغويّة الرجال. ولقد جرى استغلال عرقية 
فالنتينو المثيرة عمذا من جانب هولیوود باعتبارها مجال التقاش حول اشسعبية 
فالنتينو" بين النساءء كما كانت هناك مناقشات فى الصحافة باعتباره يشكل تهديذا 
مباشرا للأمريكيين. وفيلم "الشیخ" (۱۹۲۱) الذى حقق نجاحا کبیر! جعل فالنتینو 
نجمًا کبیا وثبت صورته المغوية لكنه لم يكن قانعا بأداء دور "الشيخ" للأبد وبدأ 
يطالب بأدوار مختلفة. وبعد أداء حساس فى فيلم "اندم والرمل" (۱۹۲۲) وظهسوره 
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فى آفلام أخرى یجری تذکرها على نحو أقل (مثل "وراء الصخور" عام ۱۹۲۲) 
أصبح فالنتينو موضوعًا فى موضع الشك من جانب شركة "الممثلون المشیورون 
- لاسکی" بسبب مطالبته بالهيمنة على إنتاجه. وإبان غيابه عن الشاشة برهنت 
عبادة فالنتينو على شعبيته الشديدة. ولقد عاد إلى الشاشة فى دراما أزياء تاريخية 
مثيرة فى فیلم "السيد بوفكير" )١975(‏ حيث gal‏ فيه pla‏ دفیقا رائعًا فى دور دوق 
يتنكر فى زى مزيف كحلاق. 

وخیر أدوار فالنتینو هو فى "السيد بوفکیر" و"النسر" Yo)‏ 18( وهذه الأدوار 
تؤكد ألمعياته الفكهة وقدرته على التحرك بشكل تعبيرى. وهذه الأدوار تتعارض 
مع الكليبسات التى راجت عن عمل فالنتينو (خاصة فيلم الشيخ) مما أوحي بأنه 
ممثل فائق؛ حيث إن قدرته الفنية المحدودة لا يعوضها إلا جماله واغواوه الجنسسی 
للمعجبات. وعلى أى حال فان النجاح المحدود لفيلم السید بوفكير" خارج المناطق 
الحضرية إنما يبرهن (على الأقل بالنسبة للأستوديو) أن هيمنة السيدة فالنتينو على 
زوجها المستأنس يشكل خطر! على عوائد شباك التذاكر. وبعد فيلمين مخيبين 
للآمال وانفصال عن زوجته كانت (عودة) فالنتينو بفيلم (النسر) الذی أجاد GUS‏ 2 
السیناریو له لوينتش بالتعاون مع هانس کرالی» ومن السخرية أن آخر فیلم لفالنتينو 
(ابن الشيخ) هو محاكاة ساخرة للطريقة التى أوجدت فی البداية "العاشق العظيم" 
الذى اشتهر قبل هذا بخمس سنوات فقط. 


جايلين سنودلار 


مختارات من الأفلام 


The Four Horsemen of the Apocalypse )1921(. The Sheik (1921). 
Blood and Sand (1922), Monsieur Beancaire (1924), The Eagle (1925), The 
Son of the Sheik (1926). 
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جوزیف م. شنيك 
(aw — SAVY)‏ 


من بين الشخصیات التی وصلت إلى مصاف القوة فی هولیوود إبان حقبسة 
الأستوديو نجد جوزیف م. شليك وأخاه الأصغر نيقولاس» وربما کان لهما أعظم 
رسالات الحياة الفنية بروزا (إذا ما جری فحص المسألة). والاخوان وهما فى 
آوجهما آدارا أستوديوهين کبیرین بینما جو شنيك عمل من وراء الستار كرئيس 
لشركة (الفنانون المتحدون) وبعد ذلك لشركة فوکس للقرن العشرین, وأدار نيك 
شركة لوی والشركة الثانوية التابعة لها والشهيرة مترو جولدوین ماير. وكسأعظم 
آقطاب السینما کان الأخوان شنيك مهاجرین - وفی حالتیهما هاجرا من روسیا. لقد 
قدما إلى GLY oll‏ المتحدة الأمريكية عام ۱۸۹۲ء وشبا فی مدينة نیویسورك حيث 
شیدا عملا ترفیهیّا ناجحا فی أحد المتتزهات» وقد ازدهرا بمرور الوقت وزودا 
شركة لوی بمسرحیات الفودفیل. 

ولقد برز نيك شنيك کرئیس لشركة لوی. وهو مركز شعلة bad‏ ربع قرن. 
وجو - من جهة آخری - کان أكثر استقلالا وانطلق بطريقته الخاصة. ومسع 
بواکیر سنوات ۱۹۲۰ انتقل إلى هولیوود وأصبح مدير Quel‏ الفنانین روسکوی 
(فاتى) وأوبکل دیسترکیتون والأخوات الثلاث تالمارج. ولقد تزوج جو نورمان 
تالمارج فى عام ۱۹۱۷ بینما کیتون تزوج ناتالی وخلال سنوات ۱۹۲۰ بلغست 
الأسرة الممتدة من شنيك - کیتون - تالمارج - ناتالی إلى Ad‏ صرح هولیوود من 
الشهرة و القوة. وبعد طلاق شنيك عام ۱۹۲۹ لعب دور عازب هولیوود فى الحقبة 
الذهبية كما عمل فى دور المستشار للنجوم من میرل أوبرون إلى مارلین مسونرو: 
وانطلقت الشائعات حول علافته بهن. 
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ولقد کون شنيك خلال ستوات ۱۹۲۰ علاقة متينة مع شركة (الففانون 
المتحدون) ومن خلالها آدار توزیع آفلام النجوم الذين كان يديرهم. والتصق فی 
نوفمبر ۱۹۲١‏ بالشركة کرئیس لها. وعلی أى حال حتی وهو رئيس الشركة 
استمر يعمل مع الفتانین الذين رعاهم وقدم لهم عدذا من آفلامهم بما فى ذلك 
بسترکیتون الفيلمية "لجنرال" (۱۹۲۷) و الباخرة بيل الاصغر" (۱۹۲۸). وفی عام 
Lat ۳‏ شرکنه الخاصة للإنتاج (سینما القرن العشرین) بالاشتراك مع داريل 
ف. زانوك؛ وحصل على تمویل مالی من أخيه العامل فى شركة لوى. 5 la ie.‏ 
أصبحت شركة (سینما القرن العشرین) شركة (فوکس للقرن العشرین) بعد عامين 
احتفظ بالسیطرة ومرة أخرى بفضل المعونة من آخیه. ولهذا بینما کان زانوك يدير 
التصویر عمل جوشنيك من وراء ستار وهو ینسق التوزیع على نطاق العالم ویدیر 
سلسلة دور مسارح شركة فوکس للقرن العشرین العالمية. 

وخلال أواخر سنوات ۱۹۳۰ قدم شنيك وروساء الأستودیو الاخرون رشوة 
لوبلی بیوف من اتحاد العارضین لکی یبقوا مسارجهم مفتوحة للأفلام. وفی الوقت 
نفسه قام المحققون الحکومیون بالتحری عن هذا الابتزاز وأدانت بیوف. وکان على 
أحد آقطاب السینما أن يتجه للهدف ویستفید من سقوط الآخرين. ولما کان BALE‏ 
أدين بحنث الیمین» فانه أمضى ما بين آربعة وخمسة أيام فی سجن فيدرالى فى 
دانیوری بولاية کونکتیکت. وفی عام ۱۹۶0 حصل على عفو من کل الاتهامات 
من جانب الرئیس الأمریکی هاری ترومان. 

ولقد تماسك الأخوان أثناء المناخ الاقتصادی المریر فى سنوات ۱۹5۰ 
وخلال الفترة التی أصبحت فیها طرقهما التی یتبعانها لحوالی ۳۰ سنة غير مجدية 
وقديمة مع وجود جماهیر جديدة ومنافسة جديدة من التلیفزیون فقد الاخوان شنيك 
مکانتیهما فی القوة. وحتی صانع الصفقات إبان سنوات ۱۹۵۰ لشنيك وصدیقه فی 
الوقت نفسه لستوات طويلة أسس شركة سينمائية اسمها تسود - أو وأنتج فسیلم 
"آوکلاهوما!" (۱۹۰۲) وعددا من آفلام القمة. ومع هذا فى النهاية أعجز التقدم فسى 
السن شتيك عن مواجهة المصادمات فی هولیوود کرجل عجوز ممرور يعيش على 
Zila‏ الصناعة التی ساعد فى ایجادها. 
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والاکثر من Adae‏ انرشوة نجد أن هذه النهاية الأليمة لرسالة حیاتهما الفنية 
الرائعة قد سلبت الاخوین شنيك دورهما Gall‏ فی التاريخ السینمانی. وکلاهما 
یستحقان الثناء على بناء هولیوود لتصبح أقوى عمل سینمائی فسی العسالم خلال 
ستوات ۱۹۲۰ و1۹۳۰ 


دوجلاس جومری 


مختارات من الأفلام 
As Producer‏ 


Salome (1918), The Navigator (1924), Camille (1927), The General 
(1927), Eternal Love (1929), Abraham Lincoln (1930), DuBarry: Woman of 
Passion (1930). 
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سید جرومان 
qe = ۱۸۷۹(‏ 


إبان سنوات ۱۹۲۰ لم يكن هناك عارض سینمائی فی الولايات المتحدة 
الأمريكية آکثر شهرة من سيد جرومان. ولم يكن هناك مسرح أكثر شهرة من 
قصر الصین الذى یملکه جرومان فی حی البولیفار فى هوليوود. لقد کان بسستمتع 
بمکانته باعتباره قطب القصور السینمائیف. وهو مسعور شهرة SS‏ تقدیر وهو رائع 
فی مجال الانطباعات المشهورة العالمية فی الأسمنت. 

وحسب الأسطورة السائدة فان نورما تانمارج خطت على AES‏ من الأسمنت 
المبتل وهی تزور المسرح الصینی أثناء بنائه ومن ثم فقد طهرت الأدوات الشعبية 
المسرحية وحدث أن جلب جن آوتری جواده الفائز لیطبع آربع حوافر على طول 
الأسمنت ورکیه آل جولسونء و الصورة الجانبية لجون باریمور وقبعة توم میکس 
العالية ونظارة هارولد لبود. 

ويجب تذکر جرومان أيضنًا لاختراعه العرض المسرحی الاستهلالی علسی 
خشبة المسرح؛ وکانت هناك عروض حية تسبق الأفلام الصامتة وکان للموضوع 
علاقة بالفیلم الروائی. و ou‏ سنوات ۱۹۲۰ كان جرومان صاحب شهرة عالمية 
بحق بسیب هذه العروض الاستهلاكية. وقبل فيلم سیسل ب. دی ميل منك الملوك" 
(۱۹۲۷) کان لدى جرومان طاقم من أكثر من منة تمثيلية تقدم منساظر رائعة 
منفصلة لامئر الجمهور وإيهاجه. 

وكان سید جروم فی البدایة بقدم عملا أرستقراطيًا بالاشتغال مع والده فى 
عروض الخيام لبان حمّی الذهب عام ۱۸۹۸ ولما اغتنی ديفيد جرومان بشکل 
موقت نقل الاسرة إلى سان فرنسيسكو ودخل صناعة الفيلم الوليدة GU‏ العقد الأول 
من القرن العشرین. ولقد حول الاب والابن واجهة مخزن بسيط فى سان 
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فرنسیسکو إلى مسرح مزخرف فرید يدر أرباحًا كبيرة. وقد قضی زلزال سان 
فرتسیسکو عام ۱۹۰5 على المنافسة. ومن بداية متجددة سرعان مسا أصبح آل 
جرومان أصحاب قوة ونفوذ فى صناعة عرض الأفلام محليًا. 

وسيد الابن تحرك إلى لوس أنجلوس ليترك بصمته على العالم» وبعد عقسد 
من السنين افتتح فى فبراير ۱۹۱۸ مسرح المليون دولار فى قلب المدينة التجارى 
فى لوس أنجلوس. وهذا المسرح أصبح أول وأعظم قصر سينمائى فى شيكاغو 
وهو مكون من عناصر تصميمية إسبانية قديمة مع لمسات بيزنطية مما أثر على 
معظم التصميم المستقبلی. وفى ۲۰۰ مقعد يمكن لمدينة لوس أنجلوس أن تشاهد 
خير الجهود السينمائية التى تقدمها شركات هوليوود التى فى الجوار. وبعد أربع 
سنوات اتبع جرومان هذا النجاح بقصر سينمائى عصری فى بوليفار هوليوود. 

ولكن المسرح الصينى كان التتويج الشخصى العظيم لسيد جرومان. وفسی 
الافتتاح الكبير يوم ۱۹ gle‏ ۱۹۲۷ حضر د. و. جريفيث ومارى بيكفورد وأتیا 
على إنجاز جرومان. وفى خارج القصر كان هناك سقف هيكلى من البرونسز 
الأخضر يعلو ۹۰ قدمًا على مدخل يشبه معبذا شرقيًا. وفى الداخل ثريا كبيرة 
مركزية تسطع وهی معلقة على ارتفاع ۲۰ Lead‏ فوق ۲۰۰۰ مقعد فى قاعة مسرح 
مضاءة باللون الأحمر ومرصعة بقطع صينية فنية موشاة باليشم و الذهب» حتی إن 
ایداعات جرومان المسرحية الرائعة ثبت أنها غير مناسبة حيث ان صناعة 
هوليوود كانت تقتضى السيطرة على ذراع العرض فى العمل السينمائى. 

وخلال الكساد الكبير احتاجت هوليوود لمديرين يتبعون الأوامر من مکتب 
مركزى ولیس ممولين رائدين. ودخول الصوت فی الفيلم جعل أعمال جرومان 
dite‏ لا تصلح. ومع عام ۱۹۳۰ نجد أن أستوديو فوكس القوى القائم علسى بعد 
أميال ALB‏ من المحيط الباسفيكى امتلك المسرح الصینی. وأصبح سيد جرومان 
العارض العجيب وصديق نجوم السينما الصامتة مجرد موظف من ضمن 


الموظفين. 
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ولقد ازداد جرومان شهرة ابان سنوات ۱۹۳۰ و۱۹4۰ فى أعين الجمهور 
المتردد على السينماء ونکن كانت أيام آوجه قد انتهت وکان جرومان آشبه بسالنجوم 
التی انطفات وهو يعمل بمقتضی عقد ویتلقی الاوامر من آقطاب الاستودبو؛ وهو 
يساعد على رواج آخر مشروع للاستودیو. إن ظهور وسقوط سید جرومان بوازی 
تاريخ صناعة السینما فى الولایات المتحدة الأمريكية من البدایات الحرة للجمیع إلى 
السيطرة الشديدة من جانب عمالقة هولیوود المتحدین. 


دوجلاس جومری 


171 


الراجع 


Gomery, Douglas (1992), Shared Pleasures. 


Sid Grauman and Gloria Swanson (in foreground) attending the 
Hollywood premiere of Leonce Perret's Madame Sans-Gene at Grauman's 


Chinese Theatre in 1925. 


الاتتشار 1 ri‏ 
ار mc‏ ال منسع للسينما 


بقلم: روث فاسی 


هیمن على انانتشار العالمی المتسع للسینما التوزیسم والعرض لأفلام 
هولیوود رغم حقيقة تذهب إلى أن انتاج الأفلام قد حدث فى العالم كله منسذ بداية 
القرن العشرین. والوسائل الأولی لإنتاج الأفلام وعرضها قد تطورت بالفعل فى 
وقت واحد فی فرنسا وألمانیا والولايات المتحدة الامريكية فى حوالی عام ۱۸۹۵ 
مع آولی الأفلام النمطية التی تركب اللقطات المنفصلة لمناظر أو حوادث مفردة. 
وکثیر من هذه الأفلام المبکرة قد أبهج النظارة بسبب النقسل الأصيل لجزئیات 
(الواقع). وقد تمسك المبتدعان الفرنسیان آوجست ولسویس لسومییر بالإمكانات 
التجارية الكامنة فی القدرات التوثيقية للوسيط الفنی الجدید. وقد دربا فريقا من 
المصورین والعارضین لعرض الأفلام السينمائية على نطاق عالمی وقد سجلا 
اتساعًا جدیدا أينما توجها. ومع نهاية یولیو ۱۸۹۲ حملا الاختراع الجدید إلى لندن 
وفبينا ومدرید وبلجراد ونيويورك وسنت بطرسبرج وبوخارست وقد أوجدوا 
اهتمامًا واسع الانتشار بعروضهما السينمائية المثيرة والمألوفة على السواء. ومع 
نهاية العام طافا حول العالم وهما يقدمان ظاهرة السينما إلى مصر والهند واليابان 
و أسترالیا. وفی ums‏ نفسه نجد أن جهاز العرض الذى ابتكره تومساس أديسون 
وهو الفيتاسكوب كان ينشر الوسیط الفنى هذا فى الولايات المتحدة الأمريكية 
ولوروبا. 
ومع بداية القرن العشرین كان انتاج الصورة المتحركة أساس صناعة هامة 
متاحة لأى ممول متحمس معه قلیل من رأس المال ويجيد اسستغلاله. وأول فيلم 
روانی Galle‏ مدته آطول من ساعة زمنية لم يتم فى فرنسا أو الولایسات المتحدة 
الأمريكية» بل تم فى أستراليا حیث جری انتاج فیلم اقصة حصابة کلی" وفی عام 
٦‏ وقد أنتجت انتجت شركة ج. و. ن. تنت المسرحية هذا الفیلم بدون الاستفادة مسن 
أى توفر ساس gals‏ مهما يكن. ومع عام ۱۹۱۲ أنتجت أستراليا ثلاثين فيلا 
روائیا كما تم انتاج dul‏ روائية طويلة أيضنًا فی النمسا والدینمارك وفرنسا وألمانیا 
واليونان والمجر (بلغ الانتاج فى سنة ۱۹۱۲ وحدها ۱۶ فيلمًا روائيًا) والیابان 
والنرويج وبولندا ورومائیا وروسیا و الولایات المتحدة الأمريكية ویو غوسلافیا. 
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ورغم الطاقة والالتزام المتمتلین فی صناعة الأفلام فى هذه الفورخ cb Saal‏ 
فان الانجازات المفردة فی حقبة الانتاج كان عليها أن تبرهن على أهمية أقل فسى 
الابتكارات فی تنظيم العمل بتحديد شكل التجارة السينمائية العالمية. ومرة آضری 
كانت فرنسا هی أول من أخذ زمام المبادرة فی إطار التوزيع الخارجى. ومع عام 
شركة الأخوين باتيه بجانب الإنتاج أسست شبكة من المكاتب لترويج 
منتجاتها — سا أعمالاً درامية قصيرة وسيناريوهات كوميدية - فى مناطق تشمل 
غرب آوروبا وشرقها وروسیا والهند وسنغافورة والولایات المتحدة الأمريكية 
نفسها. وفی الحقيقة فإن بائیه فى عام ۱۹۰۸ أصبح ممولا مفردا کبیرا للأفلام فى 
السوق الأمريكية. والأفلام من إنتاج الشرکات الفرنسية الأخرى؛ وک ذلك الانتاج 
البریطانی والایطالی والدینمارکی كانت توز ع بالمثل على نطاق عالمی فى ذلك 
الوقت. وفی المقابل فإن العمل الأجنبى النادر نسبيًا كانت تقوم به بیوت الانتاج 
الأمريكية. ورغم أن شرکتی praed‏ وأديسون الأمريكيتين كانتا ممثلتين فى 
أوروباء فان عملاء‌هما کانوا مهتمین أکثر بشراء الأفلام الأوروبية لتوزيعها فى 
الو لایات المتحدة الامريكية أكثر من ER‏ بترویج منتجاتهم هم فى ES‏ 


هولیوود تصعد إلى مصاف الهيمنة 
إذا كانت هناك إشارة مبكرة واهنة على هيمنة GUY gl‏ المتحدة الأمريكية 
المستقبلية فى المجال الخارجىء فان انسيابية تنظيم عمل الصناعة الأمريكية فى 
سوقها المحلية كان قائمًا فی سس قوتها الاقتصادية فی الخمس عشرة سنة الأولى 
من القرن العشرين. والسوق السينمائية داخل الولايات المتحدة الأمريكية كانت - 
ت - إلى حد بعيد الأكثر ربحية فى العالم. وفی السنوات التى سبقت الصسرب 
العالمية الأولى ركز المنتجون الأمريكيون على تدعيم تلك السسوق لتكسون تحست 
سيطرتهم. وکما نوه كريستين تومبسون )١185(‏ فان دخول الأمريكيين فى فترة 
متأخرة نسبیا فى تجارة الفيلم العالمية يمكن فهمه فى ضوء الأرباح المنتظرة أكثر 
ألتى يُنتظر جنیها فى المجال المحلی» والسوق الفرنسية - فى المقابل كانت صغيرة 
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نسبيًا ومن ثم لم یقتض الأمر من المنتجین الفرنسبین الانتظار طویلاً لتطلسع إلى 
الخار ج. والحجم الکبیر لمحال المعروض الأمريكى شجم على تطبیق ممارسات 
عمل قياسية بما فی ذلك مزید من الوسائل النسقبة و الفاعلية فی الانتاج والتوزیم. 

وعلی الرغم من أن نظاما منکاملاً عموديًا للغاية للتتظیم الصناعی لم یبزغ 
حتی سنوات ۰۱۹۲۰ فان الأفرع المختلفة للصناعة كانت تمیل من ذی قبل نحو 
التجميع فی سنوات ۰۱۹۱۰ ومع غالبية القوة الاقتصادية المترکزة فى أيدى حفنة 
صغيرة نسبيًا من اللاعبین فان الشرکات الأكبر كانت قادرة على أن تعمل على 
أساس احتکاری فريد وهی تحمى بشكل جمعی مصالح الشركات القائمة علسی 
حساب القادمين الجدد - سواء کانوا محليين أو عالميين - والنتيجة هی أنه بعد عام 
۸ ازداد الأمر صعوبة بالنسبة للشركات الأجنبية أن تحصل على تفوق علسی 
مجال العرض الأمريكى. وتضمينات هذا الموقف بالنسبة للتاريخ التالى للسسینما 
العالمية كانت بعيدة المدى للغاية. وكان هذا يعنى أن المنتجین الأمريكيين كسان 
لديهم تفوق دائم وفريد على سوقهم المرتجلة الاستثنائية مما مكنهم من إعادة تجميع 
تكاليف المنتجات الباهظة أو مكنهم من أن يجنوا آرباخا حتى قبل أن يدخلوا سوق 
التوزيع فى أعالى البحار. ونتيجة لهذا فإن الصناعة الأمريكية استطاعت أن تطرح 
سلعا ممولة للغاية تفوق منافسيهم العالميين فى إطار كل من القسیم الإنتاجية 
والاعتماد على الإمدادات. زيادة على ذلك فمع تغطية التكاليف بشكل كبير فى 
المجال المحلى نجد أن المنتجين الأمريكيين الأكثر سخاء يمكن تقديمهم للعارضین 
الاجانب بأسعار مربحة. وباستعادة النظر فى هذه الأمور يتضح أن السيطرة الفعالة 
للسوق المحلية على يد المنتجين الأمريكيين كانت هى العامل الذى أفضى إلى أن 
تصبح تجارة اسا العالمية جملا من جائب و احد. 

ومع ذلك فان السنوات السابقة على الحرب العالمية الأولى تکشف أن حنمية 
هذا الوضم لم تكن واضحة بالمرة سواء بالنسبة للمنتجین الأمريكيين أو الأوروبیین 
الذين كانوا یتمتعون بنجاح هائل فی المجال العالمی. والفرنسی ماکس لیندر الذى 
كان يعمل لشركة Ado‏ ریما کان الکومیدی الاکثر شعبية فى العالم ولم يكن 128 
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واجه بعد منافسة من مهرجی هولیوود مثل شابان أو کیتون. وشركة نوردیسسك 
الدينماركية كانت توزع ۳۷۰ فيلمًا فى السنة مع عام ۱۹۱۳ مما جعلها الثائية بعد 
شركة باتيه فی نطاق المبیعات العالمیق وکانت نجمنها آستانیلسن تتمتع بنجاح 
عالمی. وکانت ایطالیا تقدم أجمل العروض البارزة على الساحة العالمية وأنتجت 
ملاحم تاريخية کبری مثل فیلم 'کوفادیس" (انریکو جسواتزولی» ۱۹۱۳). وحتسی 
عندما تسببت الحرب فى توقف الصناعات السينمائية عبر أوروبا الغربية وأغلقت 
الأسواق فيما عدا الأسواق المحلية آمام الائتاج الفرتسی کان الأمريكيون بطیئین فی 
توسیع منتجاتهم الخارجية. بل بالاحری Ya‏ من التعامل مباشرة مع غالبية الزبائن 
الاجانب سمحوا لمعظم عملهم فى آعالی البحار أن يقوده وكلاء المییعات الأجنبية 
الذين أعادوا تصدیر الأفلام الأمريكية من لندن إلى جمیع آنحاء العالم. ولم يحدث 
الا مع عام ۱۹۱١‏ أن فرض الانجلیز تعريفة جمركية على تجارة الفیلم الأجنبى» 
ومن هنا تحول مركز التوزيع السینمائی من لندن إلى نيويورك والزيادة المترتبسة 
فى السيطرة الأمريكية على المبيعات والتأجيرات الأجنبية شجعت المنتجين 
والموزعين على اتخاذ مزيد من الوقفة الفعالة والضمنية فى التجارة الخارجية. 
وبين ۱۹۱۲ و ۱۹۱۸ تزايد مدى تمثيل الصناعة الأمريكية عبر المحيطات 
فى الأسواق» وقد فضلت بعض الشركات تعيين وكلاء عبر المحيطات لكى يمثلوها 
بينما شكلت شركات أخرى فروغا ثانوية للعمل فى التوزیع الخارجي. وشركة 
يونيفرسال التى أسست تسهيلات فى التوزيع فى أوروبا قبل الحرب بادرت بإنشاء 
فروع جديدة فى الشرق الأقصىء بينما أسست فوكس مجمغا من الوكالات والأفرع 
فى أوروبا وأمريكا الجنوبية وأستراليا. وشركة “الممثلون المشهورون - لاسکی" 
وشركة جولدوين عملتا كلتاهما من خلال وكالات فى جنوب أفريقيا وأمريكا 
الجنوبية وأستراليا واسکندینافیا وأمريكا الوسطى وأوروبا. وبينما تشضمن هذه 
النماذج الخاصة بالتوسع معیارٴا للتنافس وخاصة فى أوروباء فإن من الملاحظ أن 
هذه الشركات الأربع دبرت أن تحيط المعمورة كلها بشبكات إقليمية. وفى عام 
۰ توقفت الصادرات الأمريكية من الأفلام المعروضة عند رقم ۱۷١‏ مليسون 
و ۲۳۳ ألف cad‏ وهو خمسة أضعاف الرقم قبل الحرب. ومن هذا الوقت ف صاعذا 
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استطاعت الصناعة أن تعتمد على الأقل على %۳١‏ من !جمالی الدخل من مصادر 
خارجية. ومع الصناعات فى فرنسا وایطالیا التی كانت قوية فی السابق؛ فإنها 
تناقصت تناقصنا حادًا ومن هنا وجدت الشرکات الأمريكية نفسها فی وضع غير 
معتاد من التفوق العالمی. 

وقد حصلت الصناعة الأمريكية طوال فترة الفیلم الصامت على مساعدة فى 
حملیاتها الخارجية من وزارتی الخارجية والتجارة. والمکاتب القنصلية الأمريكية 
تکانفت فى جمع ثروة من المعلومات متعلقة بتجارة السینما بما فی ذلك أفسضلیات 
الجمهور والظروف الموثرة فى العرض وأوجه نشاط المنافسین. وفی عام ۱۹۲۷ 
نجد ديل هایس رئيس رابطة التجسارة للصناعة (منتجو الصور المتحرک2 
والموزعون من الولایات المتحدة الأمريكية) قد حصل بشکل ناجح على موافقة 
الکونجرس لإنشاء قسم للصور المتحركة داخل وزارة التجارة على أساس أن 
الصور المتحركة تعمل باعتبارها رجال مبیعات صامتین" للصور الأمريكية 
للجماهير على نطاق العالم. وقد أعاد هایس كتابة الشعار الإمبريالى فى القرن 
التاسع عشر من أن التجارة تتبع العلم فقال الآن إن "التجارة تتبع الأفلام”. وی 
الحقيقة يبدو أنه من المحتمل أن عرض هوليوود. الواضح للوفرة المادية كان هو 
audi‏ عامل جذب للجماهير فی الداخل والخارج على السواء. 


الحماية 


وبنيما قد يكون ميل هوليوود المتجه إلى الدعاية غير الرسمية هو الذى 
نسب لها أصدقاء بين الجماهير الشعبية والكونجرس الأمريكى إلا أنه قد أثار أيضنًا 
تعارضنا للإنتاج الأمريكى بين الحكومات الأجنبية. وفى عام ۱۹۲۷ أعربت 
الحكومة البريطانية عن الاهتمام بأن © % فقط من الأفلام المعروضة فى 
الإمبراطورية البريطانية هی من أصل إمبراطورىء» بینما الغالبية العظمی كانت 
أمريكيةء وهذا يعكس القيم والسلع والموضة الأمريكية. وكان هناك جدل فی 
البرلمان انتهی إلى أن الإمبراطورية من الأفضل لها أن تخدمها الأحلام التسى 
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تعکس القیم و السنع ذات الطابع الاستعماری. وکانت المجادلات عن التأثیر الثقنافی 
لهولیوود جز le‏ من الخطاب الواسم للنزعة المعادية للولایات المتحدة الأمريكية بين 
الصفوة المنقفة الأوروبية. ad‏ خشیت القومیات الثقافية البورجوازية من التأثير 
المتجانس لثقافة الحشد الأمريكية حيث إن التمثیل الواضح السابق للطبقة والقومية 
مثل الزی و الحرکات تزاید عدم التباین فيها. ومن السخرية أن هيمنة هولیسوود 
نفسها آفادت کحافز وراء المیادرات الحكومية لندعیم صناعة الفیلم فى بریطانیا 
بمثل ما كان الحال فی ane‏ من الدول الاخری. وبعيذا Liked‏ عن المسائل 
الأيديولوجية؛ فإن الأرباح الكثيرة كانت معرضة jail‏ بالنسبة لتتاقص عوائد 
شباك التذاكر: لقد شكلت بريطانيا أكثر سوق مربح خارج الولايات المتحدة 
الأمريكية مما در 136 مليون دولار من شباك التذاكر فى عام ۰۱۹۲۸ ومستواها 
من الإنتاج السينمائى توقف عند 45 فيلمًا روائیا %٤,۸١(‏ من الأفلام المعروضة) 
مقابل ۷۲۳ فیلما (YOAV)‏ مستوردة من OLY sll‏ المتحدة الأمريكية. وفی فرنسا 
نجد أن النسبة من الإنتاج المطروح Ula‏ والمعروض أكثر قلیلاً حيث يوجد ۷٢‏ 
Lal‏ روائیا Ga ji‏ تم عرضها Y, V)‏ 76( مقابل ۳٦۸‏ فيلمًا مستوردة من الولايات 
المتحدة الأمريكية AWW)‏ 

والأمة الأوروبية الوحيدة التى فيها الإنتاج المحلى يتجاوز الواردات فى 
أواخر سنوات ۱۹۲۰ هی ألمانيا. لقد بدأ الانتاج التجارى فى التطور فى ألمانيا من 
حوالى عام ۰۱۹۱۱ لكنه لم يكن بارز! وسط المنتجين الأوروبيين فی بواكيرهم. 
وإبان الحرب العالمية نجد أن عزلة ألمانيا عن الم‌صادر الفرنسية والبريطانية 
والإيطالية والأمريكية الخاصة بالإمدادات من الأفلام شجع الإنتاج المحلى. وبعين 
تقع على كل من المتعة وقيم الدعاية للوسيط الفیلمی ساعدت الحكومة الألماتية على 
تأمين تطوير الصناعة المحلية. وقد أفضى اندماج عدة شركات إلى تكوين الاتصاد 
السینمائی الكبير (أوفا) الذى كانت الدولة تموله سرا۔ وبالإضافة إلى تسهيلات 
الحكومة للأستوديوهات (ويشمل هذا مجمعا Lid‏ حكوميًا تم تشييده فى عام ۱۹۲۱ 
فى نورمبرج بالقرب من بوتسدام) أفادت Ua‏ كموزع فهو يقوم بتسليم منتجات 
الأستوديوهات الألمانية الأخرى بالإضافة إلى إنتاجه الخاص. وفى سنوات ۱۹۲۰ 
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و اصلت الحکومة نقدیم الاکتتابات الرأسمالية Las‏ فى ذنك شركة نوردیسك 
الدينماركية ومجموعة من الشرکات السينمائية الأجنبية. على عکس فرنسا التسی 
رکزت الآن ساسا على الإنتاج للاستهلاك المحلی ظلت آلمانیا ملتزمة بالتوسم فی 
المجال الخارجی. وفی الحقيقة كانت فی حاجة إلى آموال من الأسواق الخارجية 
لتعزیز مستواها فی الانتاج وعدد الافلام المنتجة بلغت الذروة إلى 547 فيلمًا عام 
۱ (مقابل Gli ۸٤‏ آنتجتها هوليوود فى تلك السنة). وبعد هذا انهار الانتاج 
إلى حوالی ۲۰ فیلما سنويًا أو بشکل فج ثلث انتاج هولیوود فى نهاية عقد السنین. 

وکانت ألمانيا فى مقدمة المبادرات التی صنممت لمواجهة هيمنة هولیوود فى 
آوروبا. وفی عام ۱۹۲١۰‏ عندما كانت المساهمة الامريكية فى السوق الألمانية آخذة 
فى الزيادة استجابت الحكومة بوضع خطة (عارضة) صممت للحد من نسبة الأفلام 
الأجنبية التی تعرض فی السوق المحلية الألمانية. وفی الحقيقة فان التنظیم الجديد 
قرر أن الأفلام المستوردة کل عام يجب أن تكون مساوية فی العدد للأفلام التى یتم 
إنتاجها فی آلمانیا. وفی عام ۱۹۲۷ بلغت الأقلام الألمانية ما مجموعه ۲۶۱ فيلا 
روائيّاء وشکل هذا ,9045 من العدد الکلی للأفلام المعروضة فى تلك السنة. 
والواردات الأمريكية لم تصل إلا إلى %۳١,۸‏ والباقی تم جلبه من ضوع من 
المصادر الأجنبية الأخرى. والخطة (الكارثة) مهدت الطريق لأنواع ممائلة عديدة 
لتشريع الحماية للأمم المنتجة للأفلام فى أوروبا: النمساء المجر» فرنساء بريطائياء 
وأسترالياء والجميع طرحوا تشريعًا يحدد حصة لکل نوع فى أواخر سنوات 
۲۰ وقانون الأقلام البريطانية عام ۱۹۲۸ على سبيل المثال خصص زيادة 
تدريجية فی نسبة الانتاج المحلى من الأفلام ليتم التوزيع فى السوق المحلية بسدءًا 
بنسبة ",9۸۷ فى السنة الأولى. 

ولقد كانت هناك صعوبات عديدة موروثة فى اتخاذ مثل هذه التنظيمات التى 
تعمل بيسرء وخاصة فى البلدان حيث إن البنية التحتية لصناعة الفيلم أقل تقدمًا عما 
كان الحال فى ألمانيا. وفی محاولة لصياغة إجراءات حماية مناسبة اضطرت 
الحكومات إلى اتباع أعمال متوازنة دقيقة بين الدوافع الاقتصادية و Aa‏ للإنتاج 
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والتوزیع والعرض والاستهلاك. وهناك احتمال أن معظم المشكلة المستعصية هو 
أن العارضین فى معظم الدول یفضلون الأفلام الأمريكية لدواغ واضحة: لقد 
وصلت الأفلام بشكل منتظم وحققت أرباحًا. وفی كل قطر (يما فى ذلك الولايسات 
المتحدة الأمريكية) كان الاستثمار فى مواقع العرض يرقى إلى أكثر من الاستثمار 
الكلى فى الإنتاج. والمجادلات حول قوانين الحماية على أساس ثقافی للمنتجين لهذا 
كان عليها أن تقنع بالمقاومة العنيفة من اللوبى المكون من المعارضين الذين سعوا 
إلى أن يحتفظوا بتفوق دون أى قيود للموارد الأمريكية. وهناك مشكلة أخرى هی 
أن الحصص يمكن أن à‏ تفضى إلى إنتاج أفلام سريعة دون المستوى URE)‏ ما تمولها 
الإعانات القومية Sede‏ هوليوود). وقد جرى تصميمها ببساطة لمواجهة 
التنظيمات وكى تسمح بالاستيراد المتلازم لأكبر عدد من المنتجات الأمريكية. 
و(الحصص المتعجلة) كما تعرف فی بريطانيا كان لها SS‏ بساطة تاثیر تأكل 
مكانة الإنتاج المحلى. 


بريطانيا والإمبراطورية : 

ولقد كانت أستراليا وکندا ونیوزیلندا تأمسل فى أن تشريعات الم صص 
البريطانية يمكن أن تفضى إلى إنشاء جماعة 4 'مشترى الفيلم" بين أعضاء الإنتاج 
السینمائی من الامبر اطورية البريطائية» وربما لمولجهه بعض امتيازات السوق 
المحلیة الشاملة للولايسات المتحدة الأمريكية. والاقتضاء الخساص بالأفلام 
الامبر اطورية یوجب أن تكون قادرة على كميات ڈنیا معينة مسن زمن العرض 
السینمائی فى بریطانیا بهدف رفع لمكانية أن الاقطار فی الإمبراطورية ستستفید 
أولاً من خلال عرض أفلامها فی الجزر البریطانیةہ وثانیا مسن خلال توزيعها 
المشترك المتبادل فى الأقطار الأخرى من الإمبراطورية. وعلى أى حال فإن هذا 
الترتيب من الناحية العملية كان فی صالح منتجات الصناعة البريطانية الممولة 
بشكل كبير نسبياء ولم يحدث إلا على نحو قليل جذا أن تتباهی بالإنتاج فى الأقطار 
الأخرى. لقد ظلت الأقطار الإمبراطورية معتمسدة بشكل كامل علسی الأفسلام 
المستوردة ومعظمها أمريكى. وفى عام ۱۹۲۷ كان %۸۷ من مستوردات الأفلام 
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إلى أستراليا ونیوزیلندا من هولیوود أصلاً مقابل © % من بريطانيا و۸ 96 مسن 
الأقطار الأخرى. وفی كندا فإن نسبة الانتاج الأمريكى كانت حتی أعلى» بل بحتمل 
آنها وصلت إلى أكثر من %۹۸ و العمل الكندى لهولیوود SASS‏ مع شبكة التوزیسع 
الأمريكية إلى حد أن الموزعین الأمریکیین صنفوا بشکل نمطی العائد الکندی على 
أنه دخل محلی. وفی الهند نجد أن 90۸۰ على الأقل من الافلام المعروضة فى 
آواخر سنوات ۱۹۲۰ كانت أفلامًا AS pal‏ وان كان هناك واحد وعسشرون 
أستوديو صنع أفلامًا محلية ثمانية أو تسعة منها تمت بانتاج منتظم. (رغم أن مداها 
الضیق من التوزيع قد i$‏ تأثبرها السینمائی والاجتماعی. والانتاج ال سینمائی 
الهندی نبرعم Ladd‏ بعد مع مستویات انتاج تفوق أى قطر آخر ہما فی ذلك الولايات 
المتحدة الأمريكية فی سنوات ۱۹۷۰ وطالع). 

وکان لدی أستراليا تميز ملحوظ بأنها هى المستورد الرئيسى فى العالم 
للأفلام من هولیوود من ناحية الطول فی سنوات ۱۹۲۲ء ٦۱۹۲ء‏ ۱۹۲۷ء ۱۹۲۸ 
وعلی أى حال فإن هذا لا يتضمن أن أستراليا هى المستهلك الأكبر للصناعة 
الأمريكية إبان تلك السنوات. فإن الأهمية النسبية للأسواق من ناحية أن تدر عائذا 
للخزانة بجانب وجود سلسلة من العوامل بما فى ذلك حجم السكان والدخل بالنسسبة 
لرأس المال وتكاليف التوزيع ونسبة تغيير العملة الأجنبية. وفى التحليل النهسائى 
نجد أن بريطانيا كانت دائمًا هى السوق الأجنبى الأكثر أهمية بالنسبة لهولیسوود؛ 
وهی تحصل على حوالى %۳۰ من الدخل الأجنبى فى أواخر سنوات ۱۹۲۷ وفى 
العام نفسه اتبعتها فى الأهمية أستراليا )9616( وفرنسسا (68,5/) والأرجنتين 
وأوروجواى (۹۵۷,۵) والبرازيل (26v)‏ وألمانيا (۵ %( 


الفيلم الأوروبى 

إن فكرة مواجهة هيمنة الولايات المتحدة الأمريكية فى الخارج خلال 
الأعمال الدولية التعاونية اكتسبت بعض المصداقية فى أوروبا فى سسنوات ۱۹۲۰ 
وما يسمى حركة (الفيلم الأوروبى) تتألف من مبادرات أوروبيسة مختلفة جسری 
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تنفیذها بين ۱۹۲۶ و VATA‏ وکانت تستهدف الانتاج المشترك والتوزیع المتبادل 
نلافلام فی المجال الاوروبی. والانتاج السینمائی على نطاق صغیر جری تتفیذه فى 
كل أنحاء آوروبا فی سنوات ۰ فعلى سبیل المثال فى سنة ۱۹۲۶ تم انتاج 
aul‏ روائية فى النمسا (۳۰ فيلمًا) وبلجیکا (أربعة آفلام) وال دینماراك ٩(‏ أفلام) 
وفنلندا )£ أفلام) واليونان (فیلم واحد) والمجر ٩(‏ آفلام) والأراضے الواطفة )3 
آفلام) والنرویج (فيلم واحد) وبولند! A)‏ أفلام) ورومانیا ( یلم واحسد) وإسبانيا 
(عشرة آفلام) والسوید )19 فيلمًا) وسویسرا Y)‏ آفسلام). وعلسی أى حال فان 
المشارکات الکبری فی الفیلم a‏ الرئیسسیین فى 
أوروبا الغربیة: آلمانیا Ul YYA)‏ )ء فرنسا YY)‏ فيلمًا). بریطانیسا العظمسی (۳۳ 
فيلمًا). وکانت الفكرة العامة هی إبداع نوع من السوق المشتركة السينمائية فسی 
أوروبا مما يسمح g‏ بقاعدة للإنتاج أكبر من أى دولة یمکن أن تقوم به منفردة. ومن 
الناحية المثالية كان على الحركة أن تعطى المنتجين الأوروبيين هيمنة داخل 
منطقتها كمقدمة لدفعة متجددة على نطاق السوق العالمية الأكبر. وفی عام ۱۹۲۷ 
كان هناك ترتيب للتوزيع المتبادل بين شركة أوفا والشركة الفرنسية إينا فيسمنئس 
أوبرت بعث الآمال من أن المخاطرات التعاونية يمكن أن تتجمع بقوة الدفع الذاتیق 
ولكن الصفات الأخرى كانت بطيئة فلا تقدر أن تغامر. وفى عام ۱۹۲۵ اهتز 
تضامن الحركة عندما واجهت شركة أوفا مصاعب مالية وكفلتها الأستوديوهات 
الأمريكية. وجانب من تدبير الفرص اقتضی أن يتم عرض معين من الأفلام من 
إنتاج شركة بارامونت وشركة م. ج. م. فى ألمانياء بینما لقيت أفلام أوفا Lassi‏ 
حافلاً فى الولايات المتحدة الأمريكية. إن الإنتاج والتوزيع داخل أوروبا قد تزايدا 
بالفعل على حساب هوليوود نتيجة الحصص (المؤقتة) وترتيبات الم صص فى 
سنوات ۱۹۲۰ء لکن التغير لم يكن مأساويًا على الإطلاق. وكما بسين طومسسون 
(۱۹۸۰) كانت فرنسا أقل الدول استفادة. وعندما هبطت الواردات الأمريكية فى 
أى من الدول المشتركة كان الاختلاف يظهر اساسا مع الأفلام الألمانية والقلة مسن 
بريطانيا. 
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ولو حافظت الاقلام الصامتة على المعيار القیاسی فربما كان الفیلم الأوروبى 
قد استمر فی كسب أرض, لکنه لم يتمكن من البقاء بعد (دخال الصوت. إن تسأثیر 
الصور الناطقة کان یعنی فض عُرى هذه الوحدة القوية لترجع إلى مجموعاتها 
اللغوية المكونة لها. وأى شعور بالالتحام قد ظهر من التصمیم المشترك لمقاومة 
الصناعة الأمريكية قد تقوّقض من جراء الحتمية الثقافیة المحلية بعد سماع Gling!‏ 
لغة كل دولة. وفی ایطالیا - على سبیل JAJ‏ - أجيز قانون عام ۱۹۲۹ بحظضر 
عرض فیلم بأی لغة سوی اللغة الإيطالية» وإجراءات ممائلة صدرت موقتا فى 
البرتغال و لسبانیا. ولما كانت هناك کارثة بالنسبة للمنتجین فی فرنسا وألمانيا فقد 
وجدوا أنفسهم مغتربین عن السوق البريطانية الوفيرة الرائعة» وقد ترکوا ذلك 
المیدان مفتوخا على مصراعیه للأمريكيين. وصناع الأفلام البریط‌انیون آنف سهم 
تبنوا انتاج الفیلم الناطق بحماسة» لکنهم الآن أصبحوا مهتمسین بال‌سوق الناطقة 
بالانجليزية الجاهزة فی الامبر اطورية البريطانية اهتمامًا اکبر عما فى المنطقة 
الأوروبية المليئة بالاشکالات. ولقد كانوا سریعین أيضنا فی تبين إمكانية جديدة 
للتجارة فى السوق الأمريكيةء وکانو! ميالين إلى الدخول فسی السصفقات عبر 
الأطلنطىء وليس عبر القنال الانجلیزی. وهناك عدة شركات فى هوليوود بما فى 
ذلك شركة وارنر بروس والفنانون المتحدون ويوينفرسال وركو نظمت اتصالات 
مع المنتجين فى انجلترا أو دخلت فى الإنتاج هناك بأنفسها. وشجعتها على هذا 
الحاجة إلى ضمان الإنتاج لتحقيق الحصة البريطانية. 

والاتحاد السوفيتى لم يكن منخرطا بشكل مباشر فى الفيلم الأوروبى رغم أن 
بعض الأفلام السوفيتية شقت طريقها إلى الدائرة الأوروبية عبر وكالة منظمة 
شيوعية ألمانية. إن علاقة صناعة الفيلم السوفيتى بتدفق انتاج هوليوود كانت 
مختلفة تمامًا عن العلاقة مع الأوروبيين الغربيين. ولسنوات قليلسة فى أوائل 
ومنتصف سنوات ۱۹۲۰ كان الإنتاج الأمريكى يلقى ترحيبًا لإمكانياته وبالنسبة 
adde aj jd‏ ولما كانت الصناعة يرمتها فد أممت. فان الارباح التسی یستم 
تحصیلها من شباك التذاکر يمكن أن توضع مباشرة مرة أخرى فی الإنتساج 
السینمائی السوفیتی. وتدفق الواردات أخذ بتناقص إلى أدنی حد بعد عام ۱۹۲۷ 
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عندما درت الافلام السوفيتية لأول مرة عاندات أكبر من المنتجات المستوردة. وفی 
سنوات ۱۹۳۰ توقفت الواردات تماما. والسینما السوفيتية من جانبها لے تنل الا 
عرضنا محدوذ! فی الولایات المتحدة الامريكية فى سنوات ۱۹۲۰ وسنوات ۱۹۳۰ 
من خلال مكتب نیویورك للموز ع آمکینو. 

ul‏ الافلام اليابانية فلم تلق — بصفة عامة - أى مكانة عالمية على الاطلاق. 
ومع هذاء وهذا aa‏ يدعو adl‏ أنه فى سنوات ۱۹۲۲ - ۱۹۳۲ كانت الیابسان 
المنتج الأساسى البارز فى العالم للأقلام الرو انبة. لقد کان الاهتمام بالفیلم قويًا بين 
اليابانيين منذ تسلل هذا الوسیط الفنی» وکان العمل المحلی مربحا. و الاستودیوهات 
اليابانية بسمعة طیبة صنعت ۸۷۲ فيلمًا روائيًا فى عام ۱۹۲۶ - أى أكشر مسن 
الولايات المتحدة الأمريكية فى نفس العام بحوالى ۳۰۰ فيلم - وقد جری تسسویقها 
كلها دون استثناء داخل نطاقها المحلى. والشركات الخمس الكبرى قد تكاملت 
رأسيّاء ومن ثم أحكمت السيطرة الحاسمة على صناعتها على نحو ما فعلت 
الأستوديوهات الكبرى فى الولايات المتحدة الأمريكية. ومالت دور العرض لتقديم 
Ul‏ المنتجات اليابانية أو الأجنبية» ولكن لا يمكن أن تعرض الاثنين معا. وغالبية 
دور العرض تكتلت لصالح سوق الإنتاج المحلية الأقل تكلفة. ورغم أن شركات 
هوليوود كانت ممثلة تمامًا فی اليابان فان من المحتمل أن الأمريكيين لم يتمتعوا الا 
بحوالى %١‏ من السوق فى أواخر سنوات ۱۹۲۰ء وبالنسبة للسينمات الأوروبية 
الأخرى كان نصيبها هو النصيب الأصغر. 


هوليوود والسوق العالمية 


إن الصور المتحركة اليابانية التى جرى تصميمها للجمهور كانت واضحة 
فی تجانسها التفافى. ومن جهة أخرى فان الإنتاج الأمريكى يبدو أنه قد لقى ترحيبًا 
شاملاً. 
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وويل هایس يفضل أن يشرح شعبية (السینما) فى إطار الاستجابة التاريخية 
للجاليات المهاجرة المتعددة اللغات فى المدن الأمريكية الکبری؛ ولقد ذهب إلى أن 
المنتجين الأمريكيين قد طوروا بالضرورة أسلوب التواصل السينمائي السذی لا 
يعتمد على الأمية أو المواصفات الثقافية النوعية الأخرى. وربما نجد أن الجماهير 
الشعبية قد جذبها العمل المتسارع والنظرة المتفائلة الديمقراطية التى ميزت دانشا 
الأفلام الأمريكية» وكذلك قيمها العالية فى الإنتاج الفريد. وتكوين السوق المحلية 
الأمريكية نفسه دعم التمويل العالى للسينما الأمريكية؛ نظر! لان التوزيع المُحكم 
يمارس إفراطا فی الإنتاج لا يحظى بالتشجيع وأفضى إلى مستويات عالية نسبيًا من 
الاستثمار فى كل مشروع فردى. وفى الوقت نفسه فإن التمويل الخارجى كان 
جزء! لا يتجزأ من البناء الاقتصادى لهوليوود فى سنوات ۱۹۲۰ء ولهذا فإن 
الأستوديوهات كيّفت بوعى جوانب إنتاجها حسب أذواق الزبائن الخارجيين. وکلما 
ارتفعت ميزانية الفيلم ازداد الاحتياج إلى إدخال السوق الأجنبية فى الحسبان بشكل 
أكثر استيعابًا. والأفلام الأصغر لا يجب أن تعرض فى كل مكان لاسترجاع ما 
صرف عليها. وبالتالی يجب إتاحة الفرص على نحو أقل بالنسبة للحساسيات 
الأجنبية. وأكبر تنازل واضح للأذواق الأجنبية فى المنتجسات (ذات المكانة 
المرموقة) قائم فى اختیار النجوم والترويج لهم مع قوة جذب عالمية. Lilley‏ ما 
تستجيب الجماهير الأجنبية جزئيًا وبحرارة لمواطنيها عندما يظهرون فى سسياق 
عالمى كامل فى صناعة هوليوود. وعندما ينتهك منتجو هوليوود العبقرية التمثيلية 
من الصناعات الوطنية الأخرى لا تضعف منافسيها فحسب» بل هی تضعف أشكال 
المحبة والولاء للسكان الأجانب. ومن أمثال الممثلين الأوروبيين الذين تتعاقد معهم 
أستوديوهات هوليوود تشالز لوتون وموريس شيفالبيه ومارلين ديتريش وتشارلز 
بوبر وروبرت دونات وجريتا جاربو وعديد من الآخرين. ورغم أنه يجرى تذكرها 
اليوم على أنها ربة الشاشة المثالية فى أواخر سنوات ۱۹۲۰ وفى سسنوات ۱۹۳۰ 
لم تكن ذات شعبية مطلقة تمامًا فى الولايات المتحدة الأمريكية. وسمعتها تتوقف 
على متابعتها فى الخارج بشكل كبير وأفلامها تعتمد دائمًا على السوق الأجنبية 
حتى يمكن أن تربح. ولم يكن الممثلون وحدهم الذين جرى تجييشهم من الصناعات 
الأجنبیة بل أيضنا العمال الفنیون من كل الأنواع وخاصة المخرجين والمصورين. 
لقد كان الأمر حركة عمل منطقية لصناعة تستطيع أن تقدر على أن تشتری خيرة 
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العاملین فى العالم. ومن الناحية التكتبكية كانت هناك حفاوة رأسمالية بسشانها. 
وكانت أقوى الصناعات الوطنية هی وحدها القادرة على توفير التدريب والخبسرة 
التى تجعل من العامل الفنی مصدر جذب لهوليوود. وبمجرد ما أن يتم الاكتساب لا 
تكون الصناعة الأمريكية القوية بالوراثة هی وحدھا التى تدعمت. فمناقفسوها 
المباشرون أيضًا يكونون قد ضعفوا نسبيًا. . وتفسير الصناعة لهذه السیامة قائم فی 
أنها سمحت للشركات المنتجة أن تصنع منتجات ملائمة تماما للاستهلاك العالمى. 
وعلى سبيل المثال يتحدث هایس عن "جذب ألمعية الأمم الأخرى إلى صناعة الفن 
الأمريكية لكى تجعلها أكثر شمولية Úa‏ وهذا التفسير ليس تفسیر! أحمق تماشا. 
ومهما يكن القصد الأصلى القائم وراء برنامج هوليوود النهم للاکتساب. فان 
الحقيقة التى تظهر أن الأستوديو هات احتوث على مهاجرين عديدين Lil)‏ 
أوروبيين) قد سمحت - على وجه الاحتمال - بوجود حساسية عالمية زائدة 
للاطلاع على سيرورة الإنتاج. ومهما تكن الأسباب فإن إنجاز هوليوود الخاص 
گان تصميم نتاج يمكن تصديره بشكل رائع. وحتى إذا Wad‏ في الحسسبان قسوة 
الأستوديوهات المتحدة» فإنه بدون هذا العامل ما كان يمكن للسينما الأمريكية أن 
تصبح أقوى قدرة ثقافية وأكثرها تأثيرا فى العالم فى سنوات ۱۹۲۰. 

وبالإضافة إلى انفجار تجارة الفيلم التى ميزت العقود الثلاثة الأولى من 
القرن العشرين فان فترة الفيلم الصامت تميزت آیضنا بالتداول المريض للأقكار 
السينمائية. وما من أسلوب سینمائی قومى أمكن له أن يتطور فى عزلة. وبمثل ما 
أن أجهزة الأخوين لوميير حملت أساسيات الفن حول الكرة الأرضية خلال عام 
فإن أشكال التناول الجديدة للتعبیر السينمائى استمرت تجد طريقها فى الخارج» 
سواء كان مصيرها الانطلاق التجارى على نطاق عريض ام Y‏ ويمكن 
للصناعتين الألمانية والفرنسية ألا تكونا قد تمسكت من المنافسة مع الأمريكيين فى 
الخارج» لکن منتجاتھما - مع هذا - جابت أنحاء أوروبا والیابان والصين وعدية! 
من الأسواق الأخرى. ولقد أعرب السوفيت عن إعجابهم بجريفيث حتسی وهم 
يطورون نظرياتهم عن المونتاج» بينما مارى بيفكورد ودوجلاس فيربانكس قد 
سحرھما فيلم 'المدرعة بوتومکین" (۱۹۲۵) لأيزنشتين. ومع مرور الوقت أصبح 
الفيلم ناطقاء وكانت السينما قادرة عن ذى قبل على أن تتحدث بعديد من اللغات. 
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إريك فون شتروهايم 
)1440 - 01۹۵۷ 


إن الممثل والمخرج المعروف باسم (فون) لدی أصدقانه ولد باسم إريك 
آوزفالد شتروهایم يوم ۲۲ سیتمبر ۱۸۸۰ فى فيينا من أسرة يهودية من الطبقة 
الوسطى. وفی عام ۱۹۰۹ هاجر إلى GUY gt‏ المتحدة الأمريكية وأعطی اسمه 
لدی وصوله على أنه إريك هانس کارل ماریا فون شتروهایم. بمرور الوقت مع 
فیلمه الأول "أزواج عمیان" فى عام ۱۹۱۹ اعتنق الكائوليكية ونسج أساطير مختلفة 
عنه وقد التقطت آلة هوليوود فى الذعاية هذا وطورت الأمر. وفى هذه الأساطير 
كان دائمًا أرستقراطيًا وهو نمساوى مع سجل مشرف فی الجيش الإمبريالى» لکنسه 
جعل نفسه أيضنا ألمانيا خبين! بحياة الطلبة الألمان. وسجله العسكرى الحقيقى فى 
النمسا يبدو أنه سجل غير مشرّف؛ وليس معروفا ما إذا كان التحق بالجامعة أصلاً 
وأنه كان فى ألمانيا. 

والصورة (الألمانية) له تبدو وكأنها مجرد صورة رجل «s esl‏ وان كان 
شجاعًا وقد ساعدته هذه الصورة فى رسالة حياته الفنية بالتمثيل كضابط بروسی 
شرير فى الأفلام قلام التى ظهرت إبان الحمى الثائرة ضد ما هو آلمانی فی ۱۹۱١‏ - 
۸ وساهمت فى صورته السينمائية باعتباره "الرجل الذى تحب أن تكرهه". 
لکن الشخصية النمساوية تضرب فى الأعماق أكثر. لقد ظھسر حب أسسطورته 
وافترض لنفسه على نحو متزايد قيم العالم الذی خلفه وراءه فى أوروبا؛ وهو alle‏ 
التفسخ بالمعنيين التدهور و التفکك ولكنه أيضنًا عالم النبالة. 

وهو كممثل لديه حضور هائل. aif‏ قصير )0,9 قدم) لكنه ييدو أطول. 
ونظرته شهوانية وحركاته خشنة غير مريحة مع طاقة مكبوتة يمكن أن تنفجر فى 
أعمال وحشية مثيرة. وان سحره ونذالته معا يبدوان وقد تحكم فيهما عمذا علسی 
عكس كونراد ميث فهاتان الصفتان فيه تبدوان طبيعيتين دونما تأثر. 
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ورسالة حياته الفنية کمخرج تمیزت بالتطرف. فکادت تكون كل أفلامه 
مفرطة فی الطول ومفرطة فی الميزانية ویجب انقاذها (وبطبيعة الحال أثناء هذا 
غالبا ما یحدث لها دمار) من جانب الاستودیو. ولدیه معارك قديمة مع ارفسنج 
تالبرج الذی كان يعمل فى البدء مع شركة یونیفرسال: ثم الآن مع شسرکة مترو 
التى انتهت فى الاستودیو بتأكيد السيطرة على الترکیب الفیلمی. ولکی یحصل على 
التأثیرات التی بریدها فإنه یجعل طاقم الفنانین وطاقم الفنيين یعیشون فی کسوابیس 
وهو يصور المشاهد القصوی (بشراهة) فى موضع وادی الموت فى منتسصف 
صیف عام ۱۹۲۳ء حیث تصل درجة الحرارة إلى آکشر من 120 فهرنهيت. 
وبعض هذه الاعمال المتطرفة مبررة V d)‏ من جانسب شستروهايم نفسسه) باسم 
الو اقعية» ولکن من الافضل أن نراها على آنها محاولة لاعطاء لصسة إضافية 
للاقتناع بالمشهد الذی یتمیز Cad‏ بعناصر غير واقعية قوية وأسلوب شستروهايم 
فوق کل شىء مؤثرء لکن التأثیر هو من الشطح الخیالی القوی وهو يشد المُشاهد 
دون مقاومة إلى العالم الخیالی» حیث لا يمكن التمییز بين ما هو طبیعی وبين ما 
هو غريب وشاذ والتطرف gall‏ هو بالنسبة لعواطف الشخصیات - وهی lela!‏ 
شديدة تمتل مصیر! غامضنا وغالبا مأساويًا. 

ومن جهة آخری - كما يؤكد ریتشارد کوسزارسکی (AAT)‏ فان شتروهایم 
متأثر جذا بنزعة زولا الطبيعية ومعاصریه وأتباعه» ولکن هذا أيضًا یجری التعبیر 
aie‏ بدرجة أقل فى التقنية لا فى الاحساس الضمنی للشخصية و المصیر . وشخوص 
شتروهایم he‏ شخوص زولا هم على ما هم عليه من خلال الوراثة والظروف» 
والدراما لا تعمل سوی نقل مصیرها المترتب على نحو ما يجب أن تكون علیسه. 
والإيمان بمثل هذه النظرية بطبيعة الحال إيمان ساخر فى حالة شتروهایم؛ نظرا 
لأن حباته الخاصة كانت تحديًا لهذا. وهو على عکس شخوصه کان ما آصبح عليه 
لا على ما شکنه له القدر افتراضنا۔ 
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وما آصبح عليه مع عام ۱۹۲۵ - إن لم يكن أسبق - هو النفی غير السعيدء 
فقد منعته فيينا عند بداية القرن والتى كانت وطنه التخيلى من دخول أراضيها. 
والتقابل بين أوروبا والولايات المتحدة الأمريكية هو موضوع دائم فى عمله» وليس 
هذا لصالحه بصفة عامة. وحتى أفلامه التى تمت فى الولايات المتحدة الأمريكية 
مثل "الشره' )۱۹۲٤١(‏ أو “السير إلى برودوای" (YA YT)‏ يمكن حسبانها مجرد 
هجمات مقنعة شجاعة على أسطورة الولايات المتحدة الأمريكية بشأن براءتها. 
ومعظم أفلامه الأخرى صورت فى أوروبا باستثناء الفيلم الرائع الملكة کلی" والذى 
صور معظمه فى إفريقيا. إن أوروبا وخاصة فيينا هى موضع فساد» ولكن فيها 
المعرفة الذاتية آیضنا. ونزعة الخير نادرٌا ما تنتصر فى أفلام شتروهايم والحب لا 
ينتصر إلا مع أشد المصاعب. والحنين عند شتروهايم ليس حلوا أبذا وهو متوحش 
بالنسبة لأساطير فيينا عن البراءة عنف توحشه مع الولايات المتحدة الأمريكية. 
واقتباسه للشاشة من أجل فيلم "لارملة المرحه" )0 19%( حول أوبريت لهار إلى 
رائعة فنية حيث أبرز التفسخ والقسوة مع أكثر من إشارة للفساد الجنسى تخيم على 
هواء الشطح الخيالى. ولقد حقق فيلم 'الأرملة المرحة" نجاحا تجاريًا. ومعظم أفلامه 
الأخرى لم تحقق هذا النجاح. ورسالة حياته الفنية فى الإخراج لم تبق بعد دخول 
الحوار الناطق فی الفيلم. وکانت لديه مصاعب متزايدة فى أن یجد أدوارًا له كممثل 
فى جو هوليوود المتغير. وهو فى سنواته الأخيرة تتفل بسصعوبة بين أوروبا 
والولايات المتحدة الأمريكية Gay‏ عن عمل وعن وطن. وفی عقود السنين التعسة 
الأخيرة من حياته أبدع دورين تمثيليين عظيمين فى شخص رفتشتين قائد المعسكر 
فى فیلم رينوار "لوهم الكبير" (۱۹۳۷) وفى دور كبير خدم جلوريا سواسون فى 
قصة وايلدر "غروب الجادة" )+140( وبسبب تمثيله يجرى الآن تذكره بأحسن ما 
يكون. ومن الأفلام التى أخرجها بعضها قد ad‏ تماماء بینما الأفلام الأخرى بقیست 
ولكن فی نسخ تالفة. وهذه التراجيديا (وجزء منها من صنعه هو) تعنی أن عظمته 
كصانع أفلام تظل مادة أسطورية - ليست على عكس الرجل نفسه. 


جيوفرى نوويل - سميت 


مختارات من الأفلام 
Blind Husbands (1919), The Devil's Pass key (1920), Foolish Wives‏ 
Merry-Go-Round (1923), Greed (1924), The Merry Widow (1925),‏ ,)1922( 
Wedding March (1928), Queen Kelly (1929), Walking down Broadway‏ 
.)1933( 
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Opposite Erich von Stroheim (as Eric von Steuben) turns his amorous 


attentions to Francellia Billington (the wife) in Blind Husbands (1919). 
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ماری بیکفورد 
(Vaya — ۱۸۹۴‏ 


لدت باسم جلادیس لویز سمیث فى تورنتو بکندا فى عام ۱۸۹۳ء وقد 
التحقت مع أختها بالمسرح فى سن مبكرة لمساعدة آمهما الأرملة. وجلادیس باسم 
ماری بیکفورد قامت بظهورها الأول فى مسرح نيويورك عام ۱۹۰۷ وبعد عامين 
استأجرتها شركة فوتوسکوب وبیوجراف الأمريكية لتلعب o‏ صغيرًا فى فيلم 
د. و. جريفيث من بكرة واحدة "أول بسکویت لها" (۱۹۰۹) وحضورها السسینمانی 
وعبقریتها التمثيلية المتطورة برمتها ضمنا لها مكانة رئيسية فى جماعة جریفیسث 
ومن إخراجه ظهرت فى فیلم US‏ أسبوع خلال عامى ۱۹۰۹ و۱۹۱۰. وشركة 
بيوجراف لم تكن تذكر ممثليها بالاسم خشية أن يصبحوا أقوياء للغاية. وعلسی أى 
حال أصبحت مارى بيكفورد مشهورة كبطلة بريئة وجذابة. وقد أطلقوا عليها 'فتاة 
بيوجراف ذات الضفیرتین". 

وفی أواخر عام ۱۹۱۰ تركت شركة بیوجراف باحثة عن هيمنة أعظم 
ومرتب أكبر. وبعد فترات فى شركات مختلفة استقرت فى شركة (الممثلون 
المشهورون) لأدولف زوكور عام ۱۹۱۳ وتوجت Ule‏ على Lel‏ اعظطم ممثلسة 
سينمائية فى الولايات المتحدة الأمريكية" وقدرتها المهنية كانت أسطورية. ولقد 
مثلت فى سبعة أفلام روائية فى ۱۹۱١‏ وثمانية أفلام فى ۱۹۱۰ء وهذه QUAM‏ 
خاصة فيلم تس من الريف العاصف" (بورترء ۱۹۱۶) رسّخ صورتها السينمائية 
وقد أحبها الناس ورفعوها إلى وضع النجمة السينمائية الأولى. 

إن جمالها الأشقر الشبيه ببطلات لوحات الفنان المصور بوتشیالی جعسل 
النقاد الأمريكيين يعيشون حالة من النشوة المثيرة الفائقة تماما. ومع ذلك فإن هالة 
من الرقة الفكتورية اللطيفة التى تتأكد غالا ولاتزال فى الصور تتشابكك على 
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الشاشة بصفة العذرية المستقلة. وهی خبيرة فى تمثيل المراهقة التی هی على حافة 
أن تصبح امرأة شابة بالوضم الکلامی الطبیعی تماما مثل غلمان الشوارع وابنسة 
الطبقة العاملة المهملة. ونجاح هذه التصاویر یعتمد على مقدرتها الفريدة فی التقاط 
التفاصیل الطبيعية للسلوك الیومی وتجسید طاقة هائلة مغرية. 

و(محبوبة الولایات المتحدة الأمریکیة) باعت سندات حرب ودعت برقة 
لمساواة المرأة بالرجل. وما من شىء يمكن أن یمس شعبیتها حتی الطلاق مسن 
زوجها الأول لتتزوج الممثل دوجلاس فیربانکس عام ۱۹۲۰ وفی الحقيقة كان 
زواجها من فیربانکس حلمًا شعبيًا تحفق وأكد شعبية كلا النجمین. والزوجان شکلا 
مملكة هولیوود وهما یحکمان من منزلهما فی بیکفیر. ولم تقتصر شهرتهما على 
OLY gl‏ المتحدة الأمريكية» ففی عام ۱۹۲١‏ تلقى الزوجان Logs i‏ حسارا من 
الحشود فى موسکو. لقد أصبحت ماری بیکفورد 'محبوبة العالم". 

ونجاح ماری بیکفورد یتمشی مع مهاراتها of pls‏ أعمال داهيستة» وقد 
سیطرت بحرص على صورتها. وهی فی ذروتها جمعت فرق انتاج واختارت 
الممثلين المشارکین وکتبت السیناریوهات و أحیانا أخرجت بنفسها (بدون (eleal‏ كما 
استأجرت المخرجین الذین یطیعونها فیعملون حسب ما تفوله لهم. 

وفی عام ۱۹۱۷ بدأت نقدم آفلامها الفنية الخاصة لشركة بارامونست 
(الممتلون المشهورون - لاسکی). وجمعت VI ud‏ طائلة للاستودیو لافسلام مشل 
"الفتاة الصغيرة الفقيرة" (تورينور» ۱۹۱۷) وٴربیکا من مزرعة سسنى - بروك" 
(۱۹۱۷) إلى أن قالت لزوکور انها لم تعد تستطیم أن تعمل مقابل ۱۰ آلاف دولار 
فى الأسبوع. وسیطرنها الفريدة التى لا سابقة لها على رسالة حباتها الفنية بلغست 
الذروة فى عام ۱۹۱۹ بتأسيس شركة (الفنانون المتحدون) مع فيربانكس وشارلی 
شابلن وجريفيث؛ وقد سمح لها هذا بأن تشرف على الإنتاج وأن توزع أفلامها. 

وعلى أى حال لم تستخدم بيكفورد حريتها المهنية الفريدة لزيادة تنویسع 
أدوارها إلى أن أصبح الوقت متأخر! وقد فات الأوان. وأفلام شركة (الفنانون 
المتحدون) مثل "الإفراط الشديد فی التفاول" )+ (VAY‏ و"اللورد فونتكروى الصغير" 
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)1911( واصلت تصویرها على أنها المراهقة الحلوة. وهذه المحافظة لم تستحطم 
YI‏ مرة واحدة فى تعاون (لها) جریء مع المخرج أرنست لويتش فی دراما الأزياء 
التاريخية "روزینا" .)۱٩۲۳(‏ ولقد Gis‏ الفیلم نجاحًا من الناحيتين النقدية والمالية 
ولکن ماری بیکفورد لم تستطع أن تتخلی عن صورتها الراسخة. والآن وقد 
تجاوزت الثلاثين عادت ثانية إلى آدوار الفتاة المراهقة العاطفية فی فیلم "آنی رونی 
الصغيرة" )1470( و العصافیر" A3)‏ 1( وجمهور السینما الصامنة لم يبد عليه 
إطلاقا أنه قد مل هذه الصورة. 

وعلى أى حال فتحت ضغط الأقاويل والأجواء الثقافية المتغيرة اتخذت نقلة 
حاسمة إلى أدوار البالغات فى أول فیلم ناطق لها "العابثة”. ولقد تسبب الفيلم لها فی 
أرباح طائلة وحصلت بفضله على الأوسکار ولكن شخصية مارى بیکفورد على 
الشاشة بدت بعيدة على نحو متزايد عن JU‏ الجنسية الحديثة التی روج لها عصر 
الجاز. لقد كانت - كما تذهب ألسيتر كوك - المرأة التى يريدها كل إنسان - 


كأخت. 

ولقد تقاعدت مارى بيكفورد من السينما عام ۱۹۳۳ بعد رابع فيلم ناطق لها. 
ونجاح فيلم "العابثة" لم يتكرر إطلاقاء ورسالة حياتها الفنية لم تستعدها مع فيلم 
ترویض النمرة" (۱۹۲۹) وهو فيلم ناطق غير شعبى مخيف قامت فيه بسدور 
البطولة أمام فیربانکس» وكان أول فيلم وآخر فيلم قد جمعهما معًا. ولقد تقاعدت 
ويقال إنها وجدت عزاءها فى الخمر. 

وخشية سخرية الجمهور من شخصيتها السينمائية فسى المراهقة استرت 
حقوق أفلامها الصامتة بقصد واضح هو أن تدمرها عند وفاتها. وعلى الرغم مسن 
آنها لانت Lad‏ بعد فان أفلامها لا يزال من الصعب رؤيتهاء وهذا قد ساهم فى 
ترسيخ صورتها على أنها الفتاة البريئة الخالدة. 


جايلين ستولار 
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The Lonely Villa (1909), The New York Hat (1913), Tess of the‏ 
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دوجلاس فیربانکس 
۹۳۹-۱۸۸۲ 


فى خریف عام ۱۹۱۰ كان هناك ممثل فی مسارح برودوای اسمه دوجلاس 
فیربانکس ظهر لأول مرة على الشاشة السسينمائية. ورغسم أن توقعات شركة 
(تراينجل) السينمائية عنه كانت متواضعة:؛ فإن أول فيلم له 'المصياح" (X42)‏ 
كان خبطة معلم. لقد أحبته الجماهير فی دور جیرالد 'رجل متخنست" من خلال 
المغامرات الغريبة الحقة. وسرعان ما قام فيربانكس بدور البطولة فى كوميديا عن 
الرياضة بعد شهر. والصيغة القياسية فى هذا الفيلم ترسخت مع فيلمه الثالث 
آصورة فى الصحف" )1 15( وهو كوميديا حضرية بارعة بقلم السیناریست أنيتا 
لوس ومن إخراج جون امرسون. وهذه الأفلام أطلقت عليه عدة ألقاب: (السدكتور 
المبتسم)» (دوجی)» (السيد بيب). ولقد كان العارض السینماتی الأول فى هوليوود 
لنزعة التفاؤل والذكورة الوافرة القوية. 

ولقد كان واضحا للنقاد وللجماهیر أن فیربانکس كان يحمل الشخصية نفسها 
لكل فیلم. لکن هذا لم يثر إلا شكوى واهنة. فلم يكن له منافس فى ال شعبية. وفسى 
خلال أواخر سنوات ۱۹۱۰ اكتسب فيربانكس سيطرة متزايدة على منتجاته. وانتقل 
من شركة (تراینجل) إلى شركة (أرتكرافت) وهی قسم رائع حسنت إدارته من 
شركة بارامونت. وهناك واصل فیربانکس تعاونه مع لوس إمرسون مع مزيد من 
الكوميديات الساخرة البارعة عن الحياة الأمريكية الحديثة. والسيكولوجيا المشعوذة 
وعادات الأكل وحركة السلام وحتى النزعة البدائية الحافلة بالحنين أصبحت كلها 
غذاء للخداع الفكه الجميل. وفى فيلم من أكبر أفلامه نجاحًا وهو فيلم وصشی 
وعنيف" (۱۹۱۷) یقوم فيربانكس فيه بدور وريث لسكك حديد نيويورك فی إطار 
طفولی» وقد تم إرساله إلى الغرب لكى يشرف على مشروع كان يملكه أجسداده. 
وحتى يكتسب طابع عمل السكك الحديدية قام بيتر كريك بتدريبه وسط جماعة مسن 
الناس فى مدينة فى سنوات ۱۸۸۰ مع وجود لقطات من الغرب المتوحش. 
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وفيربانكس مثل بطله تیودور روزفلت أصبح أيقونة ثقافية (للحياة النشطة) 
الحضرية وتأثير المرأة. وعلى أى حال نجد أن فيربانكس استغل هذا المثال 
الذکوری الميال للقتال وجعله طابعه بدل السحر الصبیانی. ولقد وجدت الجماهير 
فيه التوازن الكامل بين النبالة فى العصر الفكتورى والحيوية الحديثة. 

وفى عام ۱۹۱۹ انضم فیربانکس إلى أكبر الممثلين الذين دروا الكثير على 
شباك التذاكر: شارلى شابلن ومارى بيكفورد التى ستكون زوجته والمخرج د. و. 
جريفيث وکونو! شركة (الفنانون المتحدون). وفى هذه الشركة كانت له سيطرة 
أكبر على أفلامه التى بدأت تتغير. وتحول من الكوميديات المعاصرة إلى الأعمال 
الدرامية ذات الأزياء التاريخية مثل "علامة زورو" (۱۹۲۰) وهی ملحمة أدخلته 
عالم الذکورة الشديدة وهو يقوم بدور البطل المقنم. وفیربانکس يكرر التحول إلى 
قصص مستمدة من الأدب المکتوب للصبيان أو للمحبوبة مثل "لفرسان الثلاثة" 
)۱٩۲۱(‏ لالکستدر دوماس وفیها البطل الشاب الرومانسی دارتانیان. 

و استقلالية فیربانکس الفنية فی شركة الفنانین انمتحدین آفضت به إلى مزید 
من الأفلام الطموحة LS‏ وجمالیا: روبین هود" (۱۹۲۲)ء "لص بغداد" )£ (VAY‏ 
"لقرصان الاسود" )۱۹۲٦(‏ وهذه الافلام مثال على ملحمة المغامرات الفكهة. 
وعلی أى حال مع نهاية فترة الفیلم الصامت بدأ إنتاج فیربانکس السوفیر يتقلص 
حیث دخل فی آواخر الاربعینیات من عمره ولقد قرر عمذا إنهاء رسالته الفنية فی 
حقبة الفیلم الصامت بعمل رائع یروق للشطح الخیالی لدی الصبية بفیلم اذو لقناع 
الحدیدی" (۱۹۲۹) وهو فیلم ینتهی بوفاة دارتانیان. 

وقیربانکس مثل ماری بیکفورد له صورة شبابية ترتبط بالخیال الشعبی مع 
آوج فترة السینما الصامتة. ولا نجد Ul‏ من هوّلاء النجوم العظام فى فترة السينما 
الصامتة بفکرون فى (عادة تأسیس رسالة حياتهم الفنية بعد دخسول الصوت فى 
الفيلم. ولقد قام فیربانکس ببطولة عدد من الافلام غير الناجحة قبل وفاته الفجائية 
عام ۱۹۳۹ء 

جایلین ستودلار 
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الحرب العالية الأولى 
والأزمة فى آوروبا 


بقلم: وليم أوريشيو 


شهد صیف عام ۱۹۱۰ افتتاح قناة بنما وبداية إنتاج فيلم آمولد أمة" مسن 
|خراج د. و. جريفيث واغتيال الارشیدوق النمساوی فردیناند. وکل من هذه 
الأحداث - کل بطريقته - قد أثر على نحو ملموس فی مسار تاريخ الفيلم. ولقد 
بعثت القناة نطور صناعة الشحن الأمريكيةء وزودت صناعة الفيلم ببناء تحتى 
للتوزيع الأكبر على نطاق العالم. وساهم فيلم جريفيث فی تطوير ممارسات الإنتاج 
السينمائية وتقنیات التوزيع. 5 JS‏ هذا ساعد الصناعة الأمريكية على الانتصار على 
منافسيها الأوربيين. أما مصير الأرشيدوق فقد تسيب فى نشوب الحرب الكبرى 
وفى إعادة تنظيم الاقتصاد السیاسی العالمی» وساعد على تدمير الصناعات 
السينمائية التى كانت متفوقة عالمیّا فى فرنسا و انجلترا وإيطاليا. إن الخطوط العامة 
للقوة السياسية والاقتصادية والثقافية العالمية التى تمخضت عن الحرب قد تغيرت 
تغیر! أساسيًا؛ فالتغيرات بشكل لم يكن فى الإمكان تصوره قبل الصرب ظهرت 
على الساحة السياسية على شكل جمهورية فى ألمانياء وحكومة ثورية فى روسياء 
والسماح للنساء بحق الانتخاب فى الولايات المتحدة الأمريكية وبريطانيا. والولايات 
المتحدة الأمريكية تحولت من عملاق کامن بالإمكان قبل الحرب» وهو عملاق 
تنقصه الروية ومصادر الشحن للتجارة العالمیة وأصبحت دينامو عالميًا مؤكذا 
وهو مسلح بانتاج واسم ووسائل هائلة لتسلیم هذا الانتاج. وموازین القوة السياسية 
العالمية و الصر افة و التجارة و المالية قد تحولت بشكل حاسم لصالح الولاینات 
المتحدة الأمريكية. والهبّة اللقافية التی نجمت عن الحرب كانت ذات تأثير عمیسق 
مماثل. ویمجرد نشوب الحرب دفعت أوروبا إلى القرن العشرین. فالأشكال الهرمية” 
الاجتماعية و الانظمة المعرفية والأخلاقية والاعراف التمثيلية كلها تغيرث تغيرا 
سريعًا بين ۱۹۱١‏ و ۰۱۹۱۸ والمفاهیم الخاصة بالزمن و المکان والخبرة التي أعيسد 
النظر فيها بفضل کتابات أينشتاين وفرویدہ وجدت شيئًا قريبًا من التسامح الرئیسی 
فی شکل التكعيبية و الدادائية والتعبيرية. ومما له دلائة هامة مماثلة أن نقافة الصفوة 
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القديمة لأوروبا سمحت فى عدة قطاعات بظهور نقافة الحشد الجديدة التى هيمنت 
فیها الولایات المتحدة الأمريكية. وصناعة الصور المتحركة خرجت من الصرب 
رمز! و أداة معا لاعادة التنظیم الثقافی والاقتصادی مما سیمیز بقية القرن. 

وبأوسع إطار يمكن القول إن الهيمتة السابقة على سنة ۱۹۱١‏ للإنتاج 
والتوزیم العالمیین على أيدى الفرنسیین و الایطالیین والانجلی ز استسلمت عام 
۸ للمصالح التوسعية لاستودیوهات الولایات المتحدة الامريكية ولروية مختلفة 
تماما للسینما. والحرب لم بتوقف أثرها على بث الاضطراب فی النماذج التجارية 
الحاسمة بالنسبة للقوی الاوروبية التقليدية» بل هی أيضنا كانت ثمنا باهظا فی إطار 
النفوس وما هو gale‏ والتجریب المستدیم الحیوی للإنتاج السینمائی. وساعدت 


و الروسية بشکل OMS‏ 

ورغم هيمنة الأخوين باتيه فی الولايات المتحدة الأمريكيةء والانتاج الفرنسى 
على نطاق العالم فإن الموقف سرعان ما تغير بشكل حاد. والتدهور فى الإنتاج من 
جراء الحرب تغیر فى ممارسة الصناعة. والتدخل الحکومی المباشر فسی الشئون 
السيتمائية و التجارة انعالمية المتدهورة كلها زودت المنتجسین الأمريكيين بسسوق 
مفتوحة. وعلی أى حال فإن الصناعة الأمريكية المعزولة إلى حد کبیر عن أهوال 
الحرب وخرائبها بالموقف المحاید للأمة حتى إبريل ۱۹۱۷ عملت على سلامتها. 

ولقد شهدت السنوات من ۱۹۱۲ إلى ۱۹۱۰ تدهور الاتحاد الاحتكارى 
والإضعاف المميت لعديد من شركاتها الأعضاء فى هذا الاتحاد والنهضة. 
المتزامنة لاحتكار القلة من جانب الممولين مثل زوكور وفوكس ولایمسل. ولقد 
كانت هناك ممارسات إنتاج معيارية من خلال تقسيمات صسارمة للعمل وأبنية 
هرمية تنظيمية متقدمةء كما كان هناك انتھاز ميزة السوق من خلال تكتيكات مشسل 
الاستغلال النفسى لنظام النجوم والسيطرة على توزيع وعرض الفيلم من خلال 
تقنيات مثل المنافسة المسرحية المباشرة ومجموعة شبابيك التذاكر. ومع كل هسذا 
فان احتكار القلة غيّر طابع الصناعة ومنتجاتھا۔ 
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ولقد ساهمت الحرب فی نمو الأستوديوهات باضعاف المنافسة الخارجية 
محليًا Lalle y‏ على cel pall‏ ومهدت الطریق للهيمنة الأمريكية فى فترة ما بعد 
الحرب. ولکن فى حالات عدیدة» فان بذور التغیر یمکن أن نجدها من قبل فی 
الستوات السابقة على الحرب مباشرة. ففی صیف عام ۱۹۱۰ عندما تناقل زعماء 
أوروبا المؤتمرات الدبلوماسية» ومهدت شعوبهم للتحرك نجد أن الاتحاد الاحتکاری 
الأمريكى اقتربت نهاية معارکه المشروعة الطویلة: ومهد للتخلی عن قيود الحماية 
الخاصة به. وسوق الفیلم الأمريكية ما كان بمکن أن تنفتح ثانية للواردات» ولکن 
فی الوقت نفسه فاٍن أعضاء الاتحاد الاحتکاری القدماء مثل استمان کوداك 
وفیتاجراف شرعوا هم أنفسهم من قبل فی التصدیر بشکل فعال» وتم توجیه ضربة 
مضادة. وعلی سبیل المثال فان شركة فیتاجراف المصدرة البارزة للفیلم الأمریکی 
قبل الحرب فتحت مکانبها الأوروبية الرئيسية فى باريس عام ۰۱۹۰۹ ومع عام 
۸ شیدت معملا كاملا للقيلم هناك» ومنه بعثت المطبوعات الفيلمية لمكاتب 
توزيعها فى إيطاليا وإنجلترا وألمانيا. ومع الهيمنة الفرنسية للصناعة الدولية فی 
فترة ما قبل الحرب نجد أن الأفلام الأمريكية تنافست من أجل إيجاد مكان على 
شاشات باریس قبل عام ۱۹۱۰ء وكما نوه ريتشارد أبل (۱۹۸4) فان تزايد 
المنافسة من قبل المنتجين الأمريكيين والإيطالبين مع سلسلة من الضغوط القانونية 
والمالية أضعفت قبضة فرنسا على بعض أسواقها التقليدية. 

وقبل نشوب الحرب بوقت قصير وحين كان الاقتصاد الفرنسى يعانى مسن 
صراع شدید asi‏ أن أساسيات الصناعة السينمائية قد توقفت مؤقتا. والتعبئة العامة 
من شأنها أن تفرغ الأستوديوهات من العاملين فيها وبعض الأماكن غير المنتجة 
تحولت إلى ثكنات مؤقتة. ومصنع الفيلم الخام الذى يملكه باتيه فى البندقبة كان 
عليه أن يتحول إلى إنتاج مواد الحرب. ورغم هذه الظروف المعاكسة قفی خلال 
أشهر قليلة من إعلان الحرب استؤنف الإنتاج فى فرنسا بسرعة؛ وان کان ليس 
بمستويات ما قبل الحرب. وبالنسبة لشركة باتيه (وقد جاء التصدیر فى الولايات 
المتحدة الأمريكية) وشركة جومونت على سبيل المثال جاء إبداع مسلسلات ناجحة 
للغایة مثل "أسرار نیویورك" (باتیه. ۱۹۱۰ - )۱۹۱١‏ وفیلم فويلاد "مصاصو 
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الدماء" )1410 - ۱۹۱۲) ولکن مع استمرار الحرب وسعی شارل باتيه da ay‏ 
إمبراطوريته المتسعة بالأفلام نجد أن شرکته اتخذت ~ على نحو متزاید - سابع 
وكيل التوزیع للشرکات الأخرى» رغم استمرارها فى تعزيز الانتاج المستقل. 
وبإعادة البناء هذه قادت شركة باتيه الصناعة الفرنسية إلى المصبر نفسه الذى 
وصلت إليه الصناعة البريطانية» وهو تأكيد التوزیم على حساب الانناج المنتظم. 

والحضور الثقافی للولايات المتحدة الأمريكية فی الحياة الفرنسية تزايدء 
وجانب من هذه الزيادة بفضل اعتماد باتيه على أستودیوهاتها الأمريكية للإنتاج 
السینمائی. ولکن المنتجات الامريكية - على نحو مباشر - تأکسدت فى شکل 
کومیدیات شابلن ولوید. وأفلام الغرب الأمریکی لولیم اس هارت لم تقتصر على 
سد الفجوات المتخلفة من جراء المنتجین المحلیین» وقد Gly‏ حماسة ايجابية بسین 
الجماهیر الفرنسية وأفادت کعلامات على تآكل الأنظمة الثقافية القديمة قبل الحرب. 
وبروز الشعبية الملاحظة للبطلات من النساء اللواتی یمٹان فى العمل القائم على 
المخاطرة في عدد کبیر من المسلسلات الفرنسية إيان الحرب Jd,‏ الشديد للثقافة 
(الجدیدة) الأمريكية (وقد حلت محل الجماهیر المفتونة حديثًا بالروائع الكلاسيكية 
الإيطالية)» نما تشير إلى تحول الذوق الشعبی الذی يمكن أن يدعم ميزة السسوق 
الأمريكية فى حقبة ما بعد الحرب. 


وصناعة الفيلم البريطانية - على عكس Aelia‏ الفيلم الفرنسية - مرت 
بتدهور مضطرد فی الإنتاج تماما قبل الحرب. ولكن - كما أشارت كريستين 
توميسون فى تحليلها للنماذج التجارية 4A0)‏ 1( - تمتعت إنجلترا بتوزيع قسوی 
وأعمال إعادة التصدير. وهی بسوق عرضها المحلية الكبيرة» وأكبر شبكة متطورة 
فی العالم للشحن والبيع» ونظام شركاء التجارة غير المستقلين المستعمرين فی 
الکومنولث وحتى عام ۱۹۱۰ء والواردات المعفية من الجمارك كل هذا مكن 
بريطانيا من أن تقوم بدور صدارة التصدير العالمى قبل الحرب. وعلى أى حال 
فعشية الحرب رغ غم أن إنجلترا - على نحو متبع سابق - قامت بتزويد سسوق 
التصدیر الأكبر الأمريكى (وألمانيا تأتى فى المرتبة الثانية بفارق كبير) وطسورت 
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المنتجات الفرنسية والايطالية فتنافست بنجاح لزيادة نصیبها فی العمل. و الانحراف 
المؤقت الذی هو أكبر من امکان اصلاحه كان فی الوقت الذی مضت فيه الولایات 
المتحدة الأمريكية فی قيادة تحالف المشاهدین البریطانیین فی وقت الحرب كما لم 


یحدث من قبل. 


و أحداث صیف ۱۹۱۰ء ونمو نظام الأستودیو الأمريكى ge‏ بعمق طایع 
الصناعة البريطانية. واضطراب الاسواق الأوروبية (خسارة التجارة الألمانية 
تصالح التجارة البريطانية على سبیل المثال) صعب الشحن المتولد من متطلبات 
التأمین» وتخصیص حجم لشحن المواد الضرورية للحرب» وفرض ضريبة علسی 
واردات الأفلام» کل هذا ثبت أنه يشكل كارثة لصناعة تعتمد على التوزيع وإعادة 
التصدير. والفيلم بدا أنه سلعة متعبة بصفة خاصة؛ نظر! GY‏ المادة اللازمة للخامة 
الفيلمية وهی نترات السليلوز قابلة لشدة الاشتعال (وهذا يشكل تهديذا ضمنيًا لشحن 
المواد الحربية) وقادرة على استخدامها فى صناعة المفرقعات مغا. (وفى ألمانيا 
كان هناك اعتماد كلى على واردات النيترات وهو اهتمام طبيعى لعداوة بريطانيا). 
لکن ارتفاع نظام الأستوديو التمويلى التعسفى الأمريكى زاد من مشكلات بريطانيا. 
فقبل الحرب - Lad‏ عدا شركة فيتاجراف - كانت الشركات الأعضاء فى الاتحاد 
الاحتكارى قانعة بتنفیذ الغالبية المتسقة لتجارتها مع إنجلتراء والتی تعيد تصدير 
الأفلام الأمربكية إلى القارة الأوروبية والأسواق الواسعة العالمية. ويورد تومبسون 
الأمثلة التى طرحها التسويق العالمى لفيلم (مولد أمة) )1816( و الحضارة" 
)414 1(« وكلاهما يحتاجان إلى مفاوضات بين الدولة والدولة الأخری مع تغیسر 
أوسع فى ممارسة الصناعة الأمريكية. ومع عام ۱۹۱ نجد أن الشركات = مشل 
فوكس ويونيفرسال وشركة (الممثلون المشهورون) - تفتح مكاتبها أو تتفاوض من 
خلال وکلائها فی المواقع حول العالم. ولحسن الحظ بالنسبة للأستوديوهات نجد أن 
الازدهار الاقتصادی فى صناعة الشحن الأمريكية يرجع Lis‏ إلى وجود قناة بنماء 
بتزايد الشحن وتطورت الشبكة الواسعة العالمية للبنوك الأمريكية مما سهل كثيرا 
سياساتها التوسعية. 


وإيطالياء وهى الموقع الکبیر الآخر بالنسبة لأوروبا فی الصناعة السینمائیت 
عانت كثيرا من نفس المصير مثل حلیفینها الفرنسية والبریطانيسة. لقد دخلت 
الحكومة الايطالية حلية الصراع بعد حوالی تسعة آشهر برأس المال: وکانت أصلاً 
قد تجنبت الاضطراب الذی واجه جیرانها. وفی السنوات المفضية إلى الصرب 
تأسست الصناعة الايطالية وعاشت نموا OUa‏ وذلك جزئیا بفضل أفلامها الروائع. 
فمع أطقم التمثیل التی تصل إلى الآلاف والأوساط البيئية الفنیة الأصيلة فی الغالب 
ass‏ أن أفلامًا مثل کوفادیس" (۱۹۱۳) و آخر أيام بومب‌ای" (۱۹۱۳) و کابیریا" 
)۱۹۱٤(‏ أسرت انتباه المشاهدين فى جميع أنحاء العالم؛ وغالنا على حساب 
المنافسة الأمريكية. والظروف الاقتصادية المتدهورة التسى سمحت بمضل هذه 
المنتجات الشديدة المجهدة على أى حال اقتضت أیضا من الأستوديوهات الإيطالية 
أن تولد مبيعات تصديرية لکی تبقى. وفى سياق انخفاض مستويات إنتساج فرنسا 
وتزايد إهمال بريطانيا لكثير من الأسواق السابقة جاء تأخر دخول إيطاليا فى 
الحرب عاملاً فى بعث مكانتها البارزة من قبل فى السوق؛ وعلی الأقل خلال عام 
5 حیث طرحت صادرات هی فى أمس الحاجة إلى دخلها. وعلى أى حال 
فمن تلك النقطة واجهت إيطاليا نفس مجموعة عقبات الخامة الفيلمية والأوليسات 
الحربية فى الشحن وزيادة البطالة فی القوة العاملة وأضافت إيطاليا اقتصاذا منهارًا 
على نحو Xe‏ 

وليس هناك ما يدعو إلى الدهشة إذا ما كانت الحرب قد أخمدت صسناعات 
الفيلم الناشئة فى الأمم التى احتلتها ألمانيا مثل بلجيكاء والقوى المحاربة المشتركة 
مثل النمسا - هنغاريا. وقد عكست أفلامها اقتراب العمل العسكرى والاضطراب 
المترتب لنماذج التوزیع؛ وكلاهما نجما من جراء نسبة متنامية من الأفسلام 
الألمانية. ومقابل هذا فإن الأمم التى فكرت فى أن تعلو على النزاع مثل الأراضى 
الواطئة (هولندا) والدينمارك والسويد استخدمت حيادها للحصول على ميزة من 
الاضطراب الذى أصاب التوزيع من جراء الحرب» وخلال عام ۱۹۱١‏ على الأقل 
لتزيد من مستويات الإنتاج. ورغم المستويات الأكثر تواضعًا فى النجاح الذى 
حققته. شعرت الصناعات الثلاث كلها بقصور الأسواق التى انكمشت فقللت من 
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تواجد الخامة الفيلمية ومصاعب الشحن. ثفی الأراضی الواطئة نجد أن ممارسات 
التوزيع المتاحة بثت حافن! فی الصناعة السينمائية بسصفة عامة والالشاج فى 
الشرکات متل شركة هولندیا - فیلم التى وصل انتاجها إلى مستويات جديدة. وفسی 
حالة السوید طوّر شارل ماجنوسون بعناية إنتاج البنية التحتية التی ستتأثر فى فترة 
ما بعد الحرب» Leip‏ شجعت عمل المخرجین من آمثال فیکتور شوستریم وموریتز 
ستينلر. والدينمارك لها سوق فیلمها المكتفية بذاتها» وفى الداخل شرکة نورديسك 
النشطة عالميّاء وبهذا تمتعت الدینمارك بالتجاح فى uad‏ ولکن شسعرت بأنها 
ضحية سلسلة من المصاعب الصناعية قبل الحرب (ومن هنا جاءت الصرامة فى 
أسلوب المیز انیات الدائمة الزيادة). والاکثر مأساة على أى حال أنه فى عام ۱۹۱۷ 
اشترت ألمانيا أصول شركة نورديسك فی ألمانيا ومعها حقوق أفلام نورديسك فى 
كثير من دول أوروبا. وهذا أثر فى دفع الدينمارك إلى الحياد كمنتج عالمى. 

وفى تناقض صارخ مع الصناعات السينمائية فسی أمم أوروبا الحليفة 
والمحايدة دعمت صناعة ألمانيا سوقها المحلية» ووسعت نفوذها السريع فى كل من 
الأراضى المحتلة والمحايدة. ولما كانت ألمانيا قد أظهرت نشر الغاز و الغو اصات: 
حيث الحساسية لإمكانيات الحرب الحديثة مقترنة بخطة قوية للعمل؛ نجد أن صورة 
جديدة مع سلطة مركزية تمكنانها من التوجه بخطوات متقدمة هائلة. وبفضل جهود 
رجال الصناعة البارزين العديدين والجنرال أريتش لودندورف تمكنت الأمة من أن 
تتحرك من الاعتماد قبل الحرب على الأفلام المستوردة الفرنسية والدينماركية 
والأمريكية للسيطرة على شاشاتها مع انتهاء الحرب. 

والتغييرات السريعة فی السوق الألمانية نجمت من عاملين رئيسيين. Y d‏ 
جاء إعلان الحرب بوقف تدفق الواردات من إنجلترا وفرنساء ثم من إيطاليا وهذا 
أرغم ألمانيا على الاعتماد بشكل متزايد على التجارة مع الدول المحايدة مل 
الدينمارك والولايات المتحدة الأمريكية. وهذه التجربة تشكل أسساس مسشکلات 
الاعتمادات التجارية. وثانيًا فمع عام ۱۹۱١‏ نجد رجال الصناعة مثسل ألفريد 
هوجتبرج صاحب مصانع كروب أدرك المزایا الإيجابية للفيلم كوسيط للنفوذ 
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السیاسی. و هو جنبرج الذی سیسیطر فیما بعد على شركة أوفا کون شركة لب شبیلد 
جسلشافت الألمانية مما آثار الممثلين المنافسین من الصناعات الكهربائية والكيماوية 
لتکوین تحالف مع M‏ خطة طموحة رتبها بسرية الجنرال لودندورف 
ومولتها الحكومة جزئیا تم شراء آلشرکات الموجودة مثل میستر يونيون ونورديسك 
مع إعادة تنظيمها فى عام ۱۹۱۷ فى اتحاد أوفا الذى أصبح فی عسشية وض‌حاها 
P‏ منتج وموزع وعارض للأفلام فى ألمانيا. إن الحكومة ورأس المال السصناعی 
والأسواق الجديدة التى أتاحها غزو الأراضى وحقوق شركة نوردیسك ومعرفة 
دقيقة بإمكائيات الدعاية للاأفلامء وکلها فى بيئة متنافسة حرة تماما أدت إلى مواصلة 
بناء المسارح وزيادة إنتاج الأفلام حتی انتهاء الحرب. 


وتجربة صناعة الفیلم الروسبة حتی انهیار الحكومة فی عام ۱۹۱۷ بدت 
إلى حد ما قرب للتجرية الالمانية منها لنموذج الحلفاء. لقد كان هناك اعتماد قبل 
الحرب على الواردات حتی بنسبة ۹۵۹۰ من الأفلام» وکانت هناك مشکلات النقل 
فى زمن الحرب وانخفاض مستویات الانتاج بين الشرکاء التجاريين الفرن سیین 
و البریطانیین والإيطاليين. ولهذا کان على الصناعة الروسية أن تعتمد على نفسها. 
وقد ذهب نیوبلیتز (۱۹۸۷) إلى أنه مع عام ۱۹۱١‏ - رغم الظروف BY)‏ صادية 
الصعبة - وصنت مستویات الانتاج المحلی إلى حوالی ۰۰۰ فیلم. وفی ظل هذه 
الظروف نجد السوق الروسية التى نتمیز من ضمن أشياء آخری بمطالبها الأفلام 
بالنهایات المأساوية ودرجة عالية من المكانة الشكلية ساعدت على تطوير سینما 
قومية متميزة LS‏ یتبدی هذا فى عمل یفجینی بایرویساکوف بروتازانوف. ومسن 
آواخر عام ۱۹۱۷ قصاعذا - على أى حال - نجد الشورة البولشيفية والحصرب 
الاهلية التی اعقبتها مع مسغبة شديدة فى أنحاء عديدة من الأمة آوقفت — Lgs‏ - 
التقدم فی صناعة الفبلم. 


والحرب - بصرف النظر عن تأثیرها على السينما القومية المختلفة — 
شجعت سلسلة من التطورات المشترکة. لقد لعب الفیلم دور واضمًا فسی تشكيل 
المشاعر العامة نحو الصراع. وفی تشکیل جمهور يتفهم معنی الحرب. ومن فيلم 
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شابلن "لعبد" (۱۹۱۸) أو فيلم جريفيث 'قلوب العالم" (۱۹۱۸) إلى المجلة 
الأسبوعية 'یونیفرسال أنيميتد ویکلی" أو 'حوليات الحرب" asi‏ أنها كلها أقادت 
السينما بالنسبة لمصالح AL gall‏ وهی بهذا أظهرت 'مواطنتيا الطیبة. ومشل هذه 
الظواهر الخاصة بالمسئولية المدنية ساعدت على تهدئة أعداء صناعة phill‏ من 
حقبة ما قبل الحرب - وهی تضم رجال دين ومدرسين ومواطنين تصوروا السینما 
على أنها تشكل تهدیذا للقیم الثقافیة الراسخة - وإعادة تأكيد لأولئك المصلحين 
التقدميين الذين وضعوا VLA‏ كبار! على الفيلم كوسيط مع إمكانياته الرائعة. 
والحكومات القومية والقوات المسلحة أيضنا اتخذت دورا فعالا فی الإنتاج» Cle s‏ 
اتخذت دور! فعالاً فى تنظيم السینما. وشركة بوفا فى ألمانيا واللجنة الأمريكية 
للمعلومات العامة ووزارة الحرب الإمبريالية فى بريطانيا وقسم التصوير والسينما 
للقوات المسلحة فى فرنسا تحكمت فى الفورة التصويرية للجبهة فقدمت أفلام 
تدريب عسكرى وطنى وطرحت آفلام دعاية للجمهور. فإذا ما نحينا الإستراتيجيات 
الشرعية جانیا نجد السینمات فی الخيام على الجبهة والمسارح الدافئة فى المواقع 
الأوروبية التى ينقصها الوقود جذبت جماهير جديدة للسينما. وفى هذا الصدد نجد 
المستويات العالية غير العادية للتنظيم والمدد التى قدمتها الحكومة الألمانية الشركة 
بوفا وأوقا يضاهييا جهودها على الجبهة مع وجود سينمات مؤقتة للجنود تصل إلى 
أكثر من ٩۰۰‏ موقع سينمائى. 

والصراع العسکری الکبیر الأول فى أوروبا فی الحقبة الحدیثة ثبت بوضوح 
أنه يصلح کموضوع سینمائی شأن التطور السریم لافلام الصراع المخیف والحرب 
فى US‏ دولة متصارعة. وهده الافلام غالبا ما نتقاطم مع الأشكال القائمة مثل فسیلم 
شابلن WS?‏ سلاح" (۰)۱۹۱۸ وفیلم وینسور ماکای بالرسوم المتحركة 'غرق 
لوسیتانیا" (۱۹۱۸)ء وفیلم جانس أبل UP‏ آنهم" (۱۹۱۹)ء والاهتمام بانواع الأفسلام 
الحربية الجديدة و استکشاف آشکال الرعب و البطولة فی الحرب العالمية الاولی وقد 
استمر هذا إلى ما بعد الحرب» من فیلم فیدور "الاستعراض الکبیر" (۱۹۲۲) وفيلم 
وولش 'ثمن المجد" (۱۹۲۹) إلى فیلم كوبريك دروب المجد" (۱۹۲۷). ووراء هذه 
الأفلام الواقعية فى الفترة التى تسللت فيها کشکل صامت وأصبح لها صوت عال 
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إبان الأزمة الافتصادية فی أواخر سنوات ۱۹۲۰ وأوائل سنوات + VAN‏ واعسادة 
التقدیر للحرب يمكن أن تفيد فى دواعی السلام كما فى فیلم (میلستون عام ۱۹۳۰) 
کل شىء هادی فى المیدان الغربی" و eli)‏ رینوار عام ۱۹۳۰) الوهم الکبیسر' أو 
النزعة العسكرية فی (فیلم آوسیکای (VAY Y‏ “السقوط". 

إذن آفادت الحرب ولم تفتصر فاندتها على تعرية صناعات أوروبا السسائدة 
قبل الحربء بل آفادت أيضنا — ویاللسخریة! - عندما آقامت إجماعًا ضسمنیّا قيما 
یتعلق بالأهمية القومية للسینما. وهذه النقطة الأخيرة مرت بتغیرات أساسية غريبة 
ساعدت على النفاذ الامریکی فى الأسواق مثل أسواق انجلترا وفرن سا وإيطاليا 
وفی الوقت نفسه بعثت الکیانات القومية المتميزة لكل من السينما الألمانية 
و الروسية. وبالتسبة للطابع (القومی) الخاص للحلفاء الأوروبيين فان السینما عندها 
أصبحت على نحو متزاید مرتبطة بجهود حرب العصابات والکیانات القومية قبل 
الحرب. وظهرت السینما الأمريكية بشکل متزايد على أنها نصيرة متحمسة معنوية 
ورائدة de jd‏ عالمية جديدة. وقبول شارلی شابان فى نظر الأطفال والعمال 
والمثقفين الفرنسیین على السواء رسم خطوطًا عريضة للمسار الذی ستتبعه الأفلام 
PES‏ الامريكية مع نهاية الحرب؛ حیث إن الافلام الأمريكية آفادت فی الوظائف 
التقافية للتوحید الاجتماعی والترفیه» بینما عبرت بشکل قوی عن الرؤية الكلية 
الحديثة لحقبة ما بعد الحرب. وتختلف التجرية الالمانية فى هذا الصدد اخثلافا بینا. 
فالفروق الثقافية المتصورة التی كانت فى جانب الحرب» والتى كانت كامنة خلف 
الدعم النشط من جانب الحكومة لشركة أوفا سوف تستمر فی دفع صناعة الفیلم فی 
حقبة ما بعد الحرب. ورغم أن الفیلم الأمريكى قد نفذ إلى السوق الألمانية وتزاید 
حتی عام ۱۹۱١‏ فان تذوق المنتج الأمريكى من جانسب الفرنسيين والإيطاليين 
والبریطانیین فشل فی أن بحرز نجاها. والدعوة إلى الاتفصال عن الماضی فشلت 
أيضنا فى التكيف مع الفیم الثقافية الأمريكية على الاقل كما تتجلی فی آفلام الولایات 
المتحدة الأمريكية. والتأخر فى استثناف الولایات المتحدة الامريكية التجارة مع 
ألمانيا وشدة التضخم فى ألمانيا (الذى آفضی إلى المقايضة بمعدل أكبر من ٤‏ 
تريليون مارك مع الدولار فى عام ۱۹۲۳) أعاقا بشدة الاهتمام الأمريكى بسوق 
الفيلم وأطالت عزلة آلمانیا. والاحتياجات الثقافية القومية تجری تلبيتها من جانسب 
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الانتاج السینمانی القومى. والموقف الروسی» رغم أنه مختلسف تماما ومعکسوم 
بالحرب الأهلية و المقاطعة الاقتصادیةء شارك فی تفس الدينامية الاساسبة كقافة 
ثورية» فانطلق فى إنتاج أفلامه الثورية الخاصة. 

ولقد خرجت آوروبا من الحرب وهی مثقلة بالدین (فی معظمه للولایات 
المتحدة الأمريكية) ومنهكة ماديًا. وواجهت فرنسا و ایطالیا وألمانیا المحن ال(ضافية 
القلاقل الاجتماعية والاضطراب السیاسی و التضخم الحاد ووفیات الأنفلونزا التسى 
اجتاحت أوروبا وقتلت من الناس ASÍ‏ مما قتلت الحرب نفسها. وفیما عدا ألمانيا 
حیث تمتعت صناعة السینما بثبات نسبی نجد العمل السینمائی فى آوروبا بز غ من 
الحرب فى حالة صدمة. وعلی سبیل المتال فان محاولاتها الناجحة أحيانا لانتاج 
did‏ مع ذلك نجد أن الصناعة الفرنسية تحولت على نحو متزايد إلى التوزيع» بینما 
حاولت ایطالیا أن ترجع إلى آمجادها من الأفلام الروائع؛ لکنها وجدت السذوق 
العالمی وقد تغير تغيرا كبيرًا. Wy‏ کان قادة الصناعة قبل الحرب قد حاولوا أن 
یتخلصوا من السنین العديدة من عدم النشاط النسبی» وأن يعاودو! الدخول فی عالم 
الانتاج والتوزیم العالمی الا آنهم وجدوا الظروف قد تغيرت تماشا من جراء 
الاستودیوهات الأمريكية و الرابطة بين الأفلام الروائية ذات الميزانية ال ضخمة 
و الثقنیات الجديدة فی الاستودیوهات» والممارسات فی مجال الإنتاج والنجوم 
أصحاب الأجور المرتفعة» والحاجة المترتبة على الضمان للم سنتمرین لایجاد 
أسواق عالمية كبيرة هی رابطة يصعب الفکاك منها خاصة فی مواجهة اقتصادیات 
محلية مهلهلة» ووجود أوروبا التی لا تزال مشتتة ومفتقرة. والولایات المتصدة 
الأمريكية بالمقابل خرجت من الحرب بسوق ضخمة وصحية نسبيًا ونظام أستوديو 
عدوانی یتم تمویله بشکل جید والحساسية المتواضعة تجاه احتیاجسات السوق 
الخارجية مع التسلح ببنية تحتية عالمية للشحن والصر افة والمکاتب ال سینمائیة۔ 
وکانت الصناعة الأمريكية فى وضع يسمح لها بالنمتع بانحراف ميزان القوی 
نحوها بعد الحرب. ورغم of‏ الصناعات السينمائية الضعيفة فى عدة ad‏ أوروبية 
حاولت فرض تعريفة جمركية للحماية» فإن مثل هذه انجهود لم يكن لها إلا تأثیر 
ضئیل؛ نظر GY‏ الأستوديوهات الامريكية یمکن ببساطة أن تستغل مزايا قوة 
الو GLY‏ المتحدة الأمريكية الدبلوماسية والمالية والتشريع المحكم لصالحها. 
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غير أن انتصار الأفلام الأمريكية فی فترة ما بعد المرب عکس af‏ 
الوضع المتغیر للسینما داخل البناء الهرمی الثقافی. وبالتالی الفبركة الأكثر ELA‏ 
للتحو لات الثقافية التى ساعدت على الظهور واتخذت لها شكلاً من خلال الحرب 
والتمزق الوحشی فی الغالب للنفوس والاسر والعمل والقیم عمل على زعزعة 
الحساسیات الساندة فی القرن التاسم عشر. والفروق بين تصور سینت للکومی دیا 
وتصور هارولد لیود. أو بين تجسيد مارى بیکفورد وبين ندابارا أو بين الأنساق 
القيمة لفيلم 'میلاد أمة" (۱۹۱۵) وفيلم سيسل ب. دی ميل "الذكر والأنثى" (۱۹۱۹) 
توحى بأبعاد التغير الذى طراً داخل قطاعات الجمهور الأمريكى. وهناك اتقطاع 
شديد عن الماضى (و غالبا هناك نقد له) واعتناق واع بالحداثة المميزة للساحة بعد 
الحرب. لکن (الحداثة) نفسها كانت قالبا نكدا مُرابگا؛ فأوروبا بعد الحرب سرعان 
ما حددت الحداثة داخل حساسية جمالية شديدة الثقافة وعند الصفوة فى الزمن 
الأقدمء كما يتضح هذا من تاريخ (المذاهب) المختلفة فى فن التصوير والموسيقى 
وأفلام الطليعة. غير أن الحداثة كما تتجلى فى ثقافة الحشد الأمريكية - ولا يوجد 
موضع أكثر وضوحا مما فى هولیوود - جسدت القبول الديمقراطى والتمجيد 
الوقتى ونزعة الوهم الهلامية. إن الوعد بثقافة جاهزة شاملة لكل مقاس أعاد تعزيز 
الدروب الاقتصادية التى شقتها الصناعة السينمائية الأمريكية فى أوروبا. ويتسضح 
هذا من ظهور الهيمنة الغربية من جانب ما بعد سينما هوليوود الكلاسيكية. 
وبالمقابل لحداثة أوروبية قائمة على استخدام واع للصورة ونمساذج القطع فى 
التصویر نجد حداثة هولیوود قد کمتت فى الابداع aia "d‏ للمنتهات مدفوعسة 
بمشروع روی قصص فاعلة وواضحة قدر الامکان» وهی تقدم مثل هذه التقنیسات 
على آنها ترکیب فیلمی خفی" لهذه الغاية. ورغم أن هذه المشاعر المنحرفة للعالم 
الحدیث التی تعزی للمناز عات الثقافية التی لا نتثهی» فان الهيمنة بعد الحرب التسی 
تمارسها الصناعة السينمائية الامريكية والاصسرار من خلال الغسرب على 
الممارسات الدالة المرتبطة بهولیوود قد تشکل خصائص عقود السنین التالية. 
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فرانك بورزاج 
(MW — 45‏ 


فرانك بورزاج هو ابن حجار إيطالى ولد فى مدينة سولت ليك. وهو واحد 
من ١4‏ طفلاً ترك موطنه وهو فى الرابعة عشرة ليلتحق بفرفة مسرحية جوّابة 
وسرعان ما أصبح عضوا! فى شركة جیلمور براون» وهو يلعب أدوارًا لشخصيات 
فى معسكرات التعدين فى جميع أنحاء الغرب. وفی عام ۱۹۱۲ توجه إلى لوس 
أنجلوس» حيث استأجره المخرج إنس ككومبارس ثم بطلا فی أفلام الضرب 
الأمريكى التى تتكون من بكرتين أو ثلاث بكرات. وفی عام ۱۹۱ بدأ یضرج 
الأفلام التی يقوم ببطولتهاء وبعد عامين توقف عن التمثيل من أجل الإخراج. 

وأفلام بورزاج الأولى كممثل/ مخرج تستكشف الشخصيات والمواقف التسی 
تتردد فى أعماله المتأخرة. وهو فى دور هال الابن الفاجر لمليونير فى فيلم آشريك 
نوجت جیم" (١۱۹۱)ء‏ يتشاجر بورزاج فى هذا الدور مع cal‏ وهو يأخذ سيارة 
شحن تنفله إلى مدينة مناجم غريبة» وهناك يلتقى بنوجت جيم وينقذ ابنته من حياتها 
الكئيبة كراقصة فی مرقص. ويشكل معهما عالمًا Lilie‏ خاصنا بیم. ولسا كان 
بورزاج خفيف البنية وله شعر مقصوص. فإنه ينقل الإحساس بالبراءة والطاقة 
والتفاول» وكلها أصبحت علامة تجارية لأدوار تشارلز فاريل فى فيلم السسماء 
السابعة" (sary)‏ "ملاك الشار "g‏ (۱۹۲۸)ء "النجم المحظوظ" (۰)۱۹۲۹ "النهر" 
(۱۹۲۹). 

وأصول بورزاج توحی بأن عدذا من آفلامه تدور فى وسط مدن وطبقة 
عاملة. و أول نجاح كبير له هو اقتباس من فانی هیرست ا P‏ المضحك” (۱۹۲۰) 
والذى یصور اشنهار عازف قيثارة شاب من الجیتو الیهودی فی الجانب الشرقی 
الأدنى لنيويورك وجهوده باعتباره من جرحی الحرب لکی يستعيد قابلیته للصزف 
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مرة آخری. وقصة الحب فى فيلم "لسماء السابعة" هو الفیلم الذى نال به جائزة 
الأكاديمية لاحسن مخرج» والذی أطلقت عليه مجلسة (فاريتى) تعبير "الفسیلم 
المتکامل"» وهو بتضمن إنقاذ فتاة متشردة من الشوارع الباريسية على یدی عامسل 
فى الصرف انصحی. وفیلم قتاة سیئة" (۱۹۳۱) وقد حصل هو الآخر على جائزة 
الأوسكار هو عمل من أعمال الواقعية وهو يقارن بفیلم فیدور منظر الشارع' 
(۱۹۳۱) من جانب النقاد المعاصرين» وهو يستكشف الروتين الشديد فى المغازلسة 
والزواج و الحمل والمیلاد ویحتفی بانتصارات ومآسی شاب وشابة فى أوسط 
Ne‏ 

ولقد تخصص بورزاج فی التناول الروائی للزوجین المحاصرین بالقوى 
الاجتماعية و الاقتصادية والسياسية النی تهدد باقلاق تناغمها الرومانسی. والبیضات 
للحافلة بالاضطر اب الاجتماعی والاقتصادی تعمل كعقبة فى وجه سعادة المحبسین 
وهما يؤكدان كل منهما للآخر مشاعرهما. وفی عدید من آفلامه نجد سياق الحرب 
يعرقل جهود المحبین؛ الشباب لإيجاد مکان لهم بمعزل عسن الناس السدنیویین 
الشکاکین من حولهم. 

ویورزاج طوال رسالة حياته الفنية يندد بالحرب والعنف؛ ففيلم لیلیوم" 
(۱۹۳۰) بندد بسوء التصرف الداخلی» وهناك نزعة سلامية عميقة فى فیلم "وداعا 
للسلاح" (۱۹۳۲)ء وفیلم لیس هناك شىء أعظم من المجد" )£ (Y AY‏ وتقد بسرز 
کواحد من أوائل المعادین للفاشية باشد صرامة فی هولیوود. وهو بضفی طابخا 
دراميًا على شرور الحرکات المتعصبة فی ألمانيا بعد الحرب فى فيلم رجسل 
صغير» فماذا الآن؟' (VATE)‏ وهو يهاجم صراحة الفاشية بمثل ما فعل قبل دخول 
الو لایات المتحدة الأمريكية فى الحرب العالمية الثانية فی فيلم العاصسفة المميتة" 
(۱۹6۰). 

ورؤية بورزاج روية رومانسية أصيلة بتأكيدها على آوليسة المشاعر 
و أصالتها. وعشاقه یظهرون بمظهر المحتفظین بأنفسهم وتماسکهم فی القرن التاسع 
عشر فی عالم ane‏ عدمی فاقد للإنسانية. والشکل الذی تتخذه رومانسية بسورزاج 
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فى غالبيتها هو المجاز المصطبغ بصبغة دنيوية. وهو فى أفسلام السسماء 
السابعة" و'ملاك الشارع و قلعة الرجل" (۱۹۳۳) وارجل صغير فماذا الآن؟" نجد 
أن عشاقه بتجاوزون أوضاعیم المباشرة أملا فی جنة فاضلة على الأرض؛ كما 
نجد تشيو بطل فیلم السماء السابعة" يموت ویولد ثانية بشکل غامض؛ و آنجلا بطلة 
فیلم "ملاك الشارع" تصبح ملاکاء وتصبح فى نظر البطل أشبه بالمادون ا. وفيلم 
"الشحنة الغریبة" (۰)۱۹۶۰ وهو فیلم حظرنه الكنيسة الكاثوليكية فی عدید من المدن 
الأمريكية ربما يقدم أكبر مجاز دینی صریح؛ وفیه جماعة من الضحایا الهاربین 
والخارجین يتتبعون خريطة مكتوبة داخل غلاف إنجيل عبر الغابة الاستواليتم 
وينتهى (خروجهم) برحلة بحرية كلها عبث فی قارب صغیر مع مرشدهم العجیب 
الذی يشبه المسیح. وعشاق بورزاج هم أصحاب القلوب الصافية یظهرون فی فیلم 
'حتی نلتقى ثانية" (Y E£)‏ حيث يقيم المخرج We‏ رومانسية مكبوتة فلقة بين 
طيار أصيب وراء خطوط العدو ومترهبة من دير فرنسی تتظاهر بأنها زوجتسه 
حتى تضمن سلامته. 

وكما يقول هرفى دمومونت (۱۹۹۳) إن النموذج السردى الاساسی عند 
بورزاج فى أعماله الميلودرامية الرومانسية هو أنموذج "لفلوت السحری" لموزارء 
ويتضمن نضالا رمزیا يشبه طقوس الاحتفالات الخاصة بالانخراط فى الماسونية. 
وقد التحق بورزاج بالماسونية عام ۱۹۱۹ء وارتفع إلى المرتبة YY‏ (سید اسر 
الملکی) عام EY‏ 3 وهو يشبه ساراسترو عند موزار ينظر لدرب العشاق الشبان 
من خلال سلسلة من المحاكمات والمحن لتحقيق حالة من الاستنارة الروحية والتغير. 

ورفض بورزاج للواقع المعاصر لصالح alle‏ انفعالی وروحى باطنى یسدو 
أنه خارج الثقافة الأمريكية بعد الحرب. وبعد عام ۱۹:۵ لم يبدع سوى أربعة 
أفلام. ومحاولته لإعادة حكى قصة الحب الكبرى فى "لسماء السابعة" لجيل جديد 
من رواد السینما فی فیلم "الدمية الصینیة" (140A)‏ فشل فى أن يجد له جمهسورا 
يتقبله. ورغم وجود إحياء متنوع لأفلامه فى الولايات المتحدة الأمريكية وبريطانيا 
وفرنسا فی سنوات ۱۹۷۰ حاول إعادة تأسيس مكانه كقوة كبرى فى الميلودراما 
السينمائية لکی يحصل على تقدير نقدى يستحقه. 


جون بلتون 
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وليم اس. هارت 
096۱-۱۸۲۵ 


رغم أن ولیم سوری هارت قد ولد فى نيويورك؛ فانه آمضی طفولته فى 
وسط الغرب فى وقت كانت تحتفظ فيه هذه المنطقة بشعور بأنها تشکل حدوذا. ولم 
يمكنه عمل فنی على المسرح الا بالحصول على أدنى مستویات المعيشة إلى أن 
حط على دور هو دور كاش هاوکنز» وهو راعی بقر فى تمثيلية أوين میلتون 
الرائعة الرجل الأبيض المتزوج من هندية أمريكية “el pam‏ عام ۰۱۹۰۵ 5 CHAS‏ 
هناك آدوار فی أعمال درامية من آفلام الغرب الأمریکی تبعت هذاء ومن بينها 
دور البطولة فی الصورة المسرحية لرواية (الفرجینی) لأوين ویستر عسام ۱۹۰۷ 
ولقد جاب هارت کالیفورینا فی عام ۱۹۱۳ فقرر أن يرتبط بأحد المعارف القدماء 
وهو توماس أنيس الذی کان مشغولاً بتطویر الاستودیو فى سانتانییز والذی أصبح 
یعرف باسم (انسفیل). 

وقد أدرك انیس الامكانية الكامنة عند هارت فعرض عليه Shee‏ مقابل ۱۷۵ 
دولارا فی الاسبوع. وطوال السنتین التالیتین ظهر هارت فی فیلم من آفلام الغراب 
الأمريكى من بكرتين وفيلمين روائيين. وقد عمل مع کاتب السيناريو س. 
جاردنرسوليفان. وبشكل نمطی كما فى فیلم BAS‏ الصحراء" جرى تفديمه على أنه 
"الشریر الطيب": TAS y‏ من هو خارج على القانون فيتحرك للإصلاح من جراء 
حبه لامرأة صافية القلب. وفى عام ۱۹۱۰ انتقل انیس وهارت إلى شركة أفلام 
ترایجل» وهارت أصبح الآن نجما کبیر! ناجحا فى أفلام الغرب الأمريكى. وأخيرً! 
وصل إلى مرتبة الظهور فى أفلام روائية طويلة. 


وهناك فیلم من أكبر الافلام نجاخا لشركة ترایجل هو "أبعاد الجحيم" السذی 
آنتج عام ۱۹۱١‏ وقد لعب هارت دور بلیزتراسی. وهو القاتل المحتسرف الذى 
استأجره مالك حانة ليضمن أن الواعظ القادم الجدید لن يدمر تجارته لاضسفاء 
الطابع الحضاری على المدینة لکن بلیز بتأثر Juss‏ آخست الواعظ المشرق. 
وعندما Jail‏ الغوغاء النار فی الكنيسة سارع هو بانقاذ الفتاة وحینئذ استولی على 
المدينة بمفرده وحرقها تمامًا. وشخص هارت الطویل المائسل ووجهه الغاضسب 
الکئیب یعکس شخصية مشيعة يكل الیقینیات الأخلاقية للعصر الفکتوری. الذی 
شكله. وهو بالنسبة للأشرار وللأجناس الأخرى وخاصة المكسيكيين معاد لهم 
تمامًا. لكنه لطيفء بل حتی مزعزع إزاء النساء. وهارت وحيد ورفيقه الوحيد هو 
حصانه فریز. 

وفى عام ۱۹۱۷ تحرك هارت وانتقل إلى شركة (الممثلون المشهورون - 
لاسکی) عندما عرض عليه أدولف زوكور مرتب ۱۵۰ ألف دولار عن كل فيلم. 
وتوزيع أفلامه تحت شعار فن بارامونت ضمن له نجاحًا کبیرا فى السنوات التالية 
بعد الحرب العالمية الأولى. ولم تكن كل أفلامه من نوع الغرب الأمريكىء ولكن 
أفلام الغرب الأمريكى هی التی كان يعود إليها مرارا وتکرارا. ومن بين آفلامسه 
المتأخرة التى لا تزال موجودة "اللهيب الأزرق" (۱۹۱۸) و سکویر ديل 
ساندرسون" (۱۹۱۹) و'بوابة الجمارك" (۱۹۲۰)ء وهی من خير أفلامه. وزادت 
ميزانيات الانتاج. والأفلام التى لا بخرجها بنفسه کان يعهد بها إلى لامبرت هيلير. 

ولکن مع تقدم سنوات ۱۹۲۰ بدأت أفلام هارت تبدو آنهسا لا تتمشی مع 
العصر . وازدادت المسافة بعذاء وهارت الذى لا یقبل اطلاقا اللمسة الأخف ازداد 
جديةء وميله للعاطفية ازداد صراحة. وهارت يجب أن بعتقد أن أفلامه تمثل صورة 
واقعية للغرب. وفيلمه 'بيل هيكوك العنيف" (۱۹۲۳) كان محاولة لتشبيد عمل 
تاریخی جاد» لکن شركة بارامونت لم تكن سعيدة به. والان بلغ هارت ۷ء Like‏ 
ولم يعد قادرا على تقديم بطل يرتدى قناعًا فی أعماله فى عصر جمهور موسسيقى 
الجاز. وفيلمه 'المغنی جيم مکی" (؛۱۹۲) كان فاشلا وبمقتضى هذا ثم فسخ عقده. 
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وآخر آقلامه تمبنویدز (۱۹۲۰) الذی أنتجته شركة (لفن‌انون المتحدون) 
í‏ من آمواله هو. والقیلم یحتوی على مشاهد رانعسةه 
لكنه شکل فشلا آخر» واضطر هارت إلى التقاعد. وقد جری انتاج فیلم تمیلویسدز" 
مرء أخرى Lad‏ بعد abis‏ ناطق؛ وقدم له هارت بمقدمة بصوته: "یااصدقانی لقد 
أحببت فن السینما. إنه بالنسبة لی بمثابة ألفاس الحیاة". لقد كانت لحظة فريدة 
ساحرة؛ لأنها تبرز لمحات لممتل المسرح الفکتوری ALLS‏ وکان هذا عملا مثيرا 
لعالم سینما الغرب الأمريكى فى الفترة الصامتة الذی جمئده هارت. 


|دوارد بوسکومب 
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توم میکس 
AA -1۸۸۰(‏ 


إن أحب نجم خربی شعبی فى سنوات ۱۹۲۰ هو توم مسیکس فهو مثال 
البطل السینمائی فی عصر موسیقی الجاز. ففی مکان التوهج الاخلاقی لوليم اس. 
هارت نجد صورة توم میکس نقدم تسلية لا نتوقف؛ فهو مزیج سریع للغاية من 
الفارس الرائع والمقائل بقبضته وبطل الاعمال الكوميدية والمطاردات. وعادة ما 
نجد الاعمال المثيرة هى التى يؤديها میکس نفسه. وهو فى سنواته الع شرينية 
المبكرة قد عمل راعی بقر للأخوة میلار المشهورین: حيث بوجد عرض من 
الطابع الغربى الأمریکی المثیر فى أوكلاهوما. وقد عمل میکس مع عرض آخر 
فى عام ۱۹۰۹ عندما استخدمت شركة سلینج تسهیلاتها لعمل فیلم عنوانه "حياة 
مزرعة المواشی فى الجنوب الغربی العظیم"؛ وقد جری تصویر میکس على أساس 
أنه مروض خیول. وطوال السبع سنوات التالية ظهر میکس فی حوالی مئة فسیلم 
من نوع الغرب الأمریکی من بكرة أو بکرتین لشركة سلینج وتم التصوير فى 
البدء فی کولورادو ثم فى کالیفورنیا. 

وفی عام ۱۹۱۷ نجد میکس قد استدعاه أستوديو فوکس لتصویر آفلام طويلة 
مع قیم إنتاجية رانعة وممتازة» ومعظم التصویر قد تم فى مواقع غريبة رائعة مثل 
انجر اند کانیون. وشخصية میکس النجومية هى شخصية روح حرة محبة A atsil‏ 
مهيئة لانقاذ الفتیات المعرضات للخطر. وتوم على الشاشة يبدو فى معيشة نظيفة 
بدون تدخين أو معاقرة الشراب. وهو لاعب بالسلاح الصغير. وهو يفضل أسر 
الأشرار بالحيلة البارعةء وليس بإطلاق الرصاص. 
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الحين والحین خارج نظام أفلام الغرب الأمريكىء 
ule‏ سبیل المتال فی فينم ديك نوربین" (۱۹۲۵). ولکن أفلام الغرب الأمریکی 
هی التى صنعته» وهو بدوره جعل آستودبو فوکس أكبر منستج QUA‏ الغسرب 
الأمريكى الناجحة فی العصر . ومعظم آقلامه الستین أو نحو ذلك ليست طويلة. ولا 
ass‏ إلا حلقات قليلة هى التى بقيت من فیلم 'شمال خلیج هدسون"؛ ونجد فیلمسا أو 
فیلمین من آفلام میکس من إخراج جون فورد وهو مخرج آفلام الغرب الامریکی 
الأول فى شركة فوکس. ولحسن الحظ نجد أمثلة طيبة عديدة من عمله قد بقيت. 
وفیلم سرقة القطار الکبری" Y3)‏ 15( یعطی انطباعا Gha‏ يدل على عظمة 
میکس. والفیلم يبدأ بعمل مثیر رائع حيث یقوم توم بالانزلاق من على كابل إلى 
أسفل ممر ضیقء وینتهی بمناوشات على قمة قطارات متحركة مع قتال بطولى 
بقبضته فى کهف تحت الأرض بينه وبين حوالی دستة أشرارء ثم يأسرهم جميعًا. 

وجهاز الدعاية فی شركة فوکس عمل بجدية لتشکیل سيرة حياة تكون ملونة 
بلون أداء میکس على الشاشة. فقد زعم هذا الجھاز أن أمه فى جانب منها من قبيلة 
من الهنود فی آمریکا الشمالية استفرت فى أوكلاهوماء وأنه اشترك مع الجیش فى 
كوبا إبان الحرب الاسبانية - الأمريكيةء وشارك فى توجیه الاتهام الشهير ضد 
سان جون هيل كما شارك فى ساحة الملاکمة فى الصین. ولا یوجد شىء من كسل 
هذا حقیقی فمیکس لم يغادر الولایات المتحدة الأمريكية إبان خدمته القصيرة فى 
الجیشء كما انتهى بشىء Jila‏ بالخزى عندما هجر زوجته. 

وبكل تقدير وجد ميكس فى الغالب أنه يفضل الواقعة على الخيال. لقد اقتفى 
تراث العمل الظاهرى لابطال الغرب الأمريكى الذى دشنه بیل كودىء ولقد أصبح 
على الشاشة وخارجها شخصية متوهجة بقبعته البیضاء الضخمة وملابسه الغربية 
المطرزة؛ وأحزمته المرصعة بالماس» وحذائه الطويل. وعلى الرغم من أنه ليس 
مثل هارت فإنه أصبح راعى بقر أصیلاء وجذوره كانت فى عروض المباريات فى 
الغرب المتوحش. وعند نقاط مرحلية فى حياته الفنية كان يعود ليسدور على 
العروض الحية بما قى ذلك السيرك. 


وميكس قام بغزوات بب 
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ولقد تجاوزت حياة میکس الفنية ذروتها مع دخول الصوت فى آفلام الغرب 
الأمريكية. لکن رعاة البقر المغنیین فى سنوات ۱۹۳۰ بأزيائهم الرائعة ورؤيستهم 
على طريقة سكان أركاديا فى اليونان فى حياتهم القائمة على تربية الماشية تسببوا 
فى تخلفه بشكل مباشر. و آخر قیلم له هو مسلسل 'الفارس المعجزة" وهو عمل 
حزين توغا ما. وبعد خمسة أعوام؛ وقد أفلس» حاول أن يغرى شركة فوكس 
لتمويل عودته. وكان على صديقه القديم جون فورد أن يوضح أن العمل السينمائى 
قد تجاوزه. وفى أواخر تلك السنة انقلبت سيارته عند منحنى خارج فلورن بولاية 
أريزونا وقد قتلته فى التو. 


إدوارد بوسكمب 
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الفیلم الصامت: 
الخدع السيمانية والرسوم المتحركة 


بقلم: دونالد كرافتون 


على عکس aie Y!‏ الشائع فان تاریخ الرسوم المتحركة لم يبدأ بفیلم "الباخرة 
ویلی" الناطق لوالت دیزنی عام ۱۹۲۸؛ فقبل هذا كان هناك تراث شعبی وصناعة 
سينمائية وعدد هائل من الأفلام - ويتضمن هذا حوالی مثة فیلم لديزنى - وهذا 
یسبق ما یسمی حقبة الأستوديو الكلاسيكية فی سنوات ۱۹۳۰ 

لقد بدأ التاریخ العام لفیلم الرسوم المتحركة باستخدام تأثیرات الخدع العسابرة 
فى آفلام ظهرت مع بداية القرن العشرین. ومع ظهور الأجناس والأنواع المتمیزة 
(أفلام الغرب الأمريكىء أفلام المطاردات» (edi‏ خلال ۱۹۰۲ - ۱۹۱۰ ظهرت فى 
الوقت نفسه أفلام صنعت كلها أو غالبیتها بتقنية الرسوم المتحركة. ولمسا كانت 
عالبية الأفلام عبارة عن بكرة و saal‏ فانه لم يكن هناك إلا اختلاف منهجی ضئيل 
بين أفلام الرسوم المتحركة وغیرها. لکن مع تقدم تيار الفیلم ذى البکرات المتصددة 
بعد حوالی عام ۱۹۱۲ - مع وجود Adis‏ من الاستثناء‌ات فحسب ~ احتفظت آفلام 
الرسوم المتحركة بطولها الذى هو عبارة عن بكرة واحدة أو أقل. وفی الوقت نفسه 
بدأت هذه الافلام ترتبط فى العقل الجمعی للمنتجین والجماهير مسع المسلسسلات 
الكوميدية أولاء لأنها هیأت الابطال الجاهزین قبل الصحافة المطبوعة:؛ (وقعمت) 
الافلام بأسماء فنانی الکاریکاتور على الرغم من أن الفنانين لم يكن لهم انشغال 
بالإنتاج. وحتى الحرب العالمية الأولى كانت الرسوم المتحركة ظاهرة عالمية 
ALLE‏ ولكن بعد حوالی عام ۱۹۱۵ هيمن المنتجون فى الولايات المتحسدة 
الأمريكية على السوق العالمية. ورغم وجود ane‏ من المحاولات فى الانتاج 
الأوروبى الطبیعی فان سنوات ۱۹۲۰ ظلت Ada‏ هيمنة مسلسلات الشخصيات 
الأمريكية: مت وجیف؛ كوكو المهرج. الفلاح؛ القط فليكس. ومن بين كل الطرق 
التى توازى فیها تشكيل الفيلم القائم على الرسوم المتحركة مع الانتاج الروائی كان 
أشهرها تمثيل الرسوم المتحركة لنظام النجم فى سنوات ۱۹۲۰ وفى هذه الحقبة 
ابتدعت أستوديوهات الرسوم المتحركة أبطالاً متوازين مشابهين لنجوم السينما من 
البشر. 


بر 
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التعریقات 

يمكن تعریف فیلم الرسوم المتحركة على نحو أفضلء وبشکل عریض على 
أنه نوع من الصور المتحركة تتم بترتيب الرسوم أو الموضوعات بطريقة کسمح 
عندما يتم عرضها بتتابع على فيلم سينمائى أن تنتج الوهم بالحركة المتحكم فيها. 
وعلى أى حال ففى الممارسة نجد أن تعريفات ما يشمل الرسوم المتحركة قد 
تسرب ليها تنوع من الاعتبارات الفنية والنوعية والموضوعية والصناعية. 


التقنبة 


لقد جرى إنتاج الصور المتحركة فى فترة طوبلة قبل اختراع الت-صویر 
السينمائى فى سنوات ۰۱۸۹۰ وکما بّن ديفيد روبنسون (۱۹۹۱) فان جعل الرسوم 
تتحرك كان الأنموذج لجعل الصور تتحرك» وهذا له تاريخ مختلف عن تاريخ 
السينما. فإذا أعدنا تحديد مناقشتنا للأفلام المتحركة المسرحية فإن عام ۱۸۹۸ يعد 
نقطة انطلاق ممكنة. ورغم عدم وجود بينة مقبولة للتحقق من أى من الزعمین فان 
تقنية الرسوم المتحركة يمكن أن تكون قد اكتشفت باستقلال على يد ج. ستيوات 
بلاكتون فى الولايات المتحدة الأمريكية وعلى يد آرشر ملسورن - كوبر فى 
إنجلترا. فقد زعم كل منهما أنه أول من استغل طريقة بديلة فى استخدام كاميرا 
التصوير السينمائى: استغلال الأشياء فى مجال الرؤية وعسرض صورة فيلمية 
واحدة أو صور فيلمية قليلة جذا فى زمن لكى یتم تقليد وهم الحركة الناجم من 
التصوير السينمائى العادى. وفى العرض لا يوجد أى فرق ما. 

إذا كانت الصور الفيلمية المفردة قد عرضت من ١5‏ - ۲۶ مرخ فى VAS‏ 
أو غرضت على فترات توقف غير محددة تمامًاء فوهم الحركة هو هو نفسه. ومن 
ثم فان التعريف التقليدى القائم على التكنولوجيا للرسوم المتحركة بأنه ینبنی وبتم 
تصويره صورة فيلمية واضح أنه غير سليم. إن (JS)‏ الصور المتحركة نترکسب 
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وتصور وتعرض صورة فيلمية صورة فيلمية (وإلا جاعت e‏ ار 
أن العامل qui‏ انمحدد قائم فى tsi‏ أثير المقصود به أن يظهر على الشاشة 


الجنس السینمائی ۱ 

لم يحدث الا حوالی عام ۱۹۰١‏ أن أصبح فیلم الرسوم المتحركة نمطا مميزًا 
فى الإنتاج. ويصور فيلم 'مراحل مضحكة لوجوه فكهة" (یلاکتون» ۱۹۰۲) صوراا 
متحركة رسمها فنان باليد وهی تحرك عيونها وأفواهها. وقد تم هذا بعسرض 
صورتين تمحوان الرسم بالطباشير وإعادة الرسم بتغيير طفيف ثم عرض مزيد من 
الصور الفیلمیة ويحدث انطباع من أن الرسوم تتحرك بذاتها. وفيلم اميسل كول 
'فانتا سماجوری" (۱۹۰۸) يظهر أيضنا رسومات الفنان وهی تتحرك من ذاتها 
محققة استقلالاً عنه. وبالتدريج من هذه المخترعات تدعمت فى موضوعات مميزة 
وصناعة التصويرء والتى عزلت هذا النوع من صناعة الأفلام عن المنتجات 
الجديدة الأخرى. وقبل حوالی عام ۱۹۱۳ نجد أن المواد التى جسری تصويرها 
بالرسوم المتحركة قد مالت إلى أن تكون أشياء - لعب» شسی» عسرائس - 
ومخترعات. ولكن بالتدريج نجد أن نسبة الرسومات للأشياء قد تزايدت إلى أن 
حدث بعد عام ۱۹۱۰ أن الصور الكاريكاتورية المتحركة أى الرسومات (وخاصة 
فى المسلسلات الكوميدية) قد جرى فهمها على أنها تشكل جنسنا سينمائيًا خاصنا. 


الأطروحات والأعراف 
هل يجب تعريف الرسوم المتحركة بموضوعات خاصة مميزة؟ لقد حدد 
بعض المعلقين pla‏ وهم الحیاة" بأنه الاستعارة الجوهرية للرسوم المتحركة. 
وهناك موضوع دال متكرر آخر هو عرض الرسوم المتحركة (أو بدائلها الرمزية) 
داخل الأفلام. والالتباس بين الكون المائل فی الأفلام والعسالم (الحقیقی) لفنان 
الرسوم وجمهور الفيلم هو أطروحة مُلحة أخرى. 
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ویمکن تعریف آفلام الرسوم المتحركة أيضنا ثقافيًا. فغالبًا ما يجرى تسصور 
أن الرسوم المتحركة هی جنس فنی فکاهی يستهدف الاطفال أسامنا. وفی الحقيقة 
فإن الأطفال کانوا دائمًا (ولا یزالون) یشکلون جزء! كبيرا من جمهور آفلام الرسوم 
المتحركة. لکن الرسوم المتحركة تحتوى شيئًا أكثر من مجرد الکرتون؛ ولا يجب 
أن تنسی أنه حتی الکارتون الکلاسیکی کان ينتج من أجل الجماهیر العام وليس 
للصبية وحدهم. ولهذا یحتاج التعریف الثقافی للرسوم المتحركة إلى أن يُدخل فى 
لحسبان نوع الفكاهة الذی تمثله. الا أننا نجد أيضنا أن ارتباطها (وخاصة فى 
الحقبة المبكرة) بالسحر والخوارق جعلها قابلة للعمل کمخزون للعمليات 
السيكولوجية مثل الشطح الخيالى أو الارتداد إلى مرحلة الطفولة. 


الصناعة 

إن الرسوم المتحركة المنتجة فسى وحدات متخصصة (سسواء فى 
الأستوديوهات أو فى الورش الفنية) سرعان ما أصبحت تحثل مكانة خاصة فى 
البرنامج الذى تتطلع إليه» وليس إلى "الوافع" (الجريدة السينمائية أو التسجيلية)» 
وليس الدراما الإنسانية (الروائية)» بل تتطلع إلى المناظر الفكهة التهريجية 
والروائية وأبطال من الحيوانات وأحداث مليئة بالشطح الخیالی يتم إنتاجها بالرسوم 
أو بالدمى. 


البشائر 

كان 'فيلم الخدع السينمائية" من أقدم الأجناس الفنية السينمائية. بينما كان هذا 
النوع مرتبطًا آسامنا بعمل ملييس الساحر الفرنسی الذى تحول فأصبح صسانعا 
سینمائیا. وكثير من هذه الأفلام تم انتاجها فى عدة دول بين ۱۸۹۸ و۱۹۰۸ 
وكانت الكاميرا تتوقف أثناء التصویر ويتم التغيير (مثلاً: فتاة تتحسول وتصبح 
هيكلا عظميًا)» ثم يتم استثناف التصوير. 
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وواضح أن منیب نفسه لم یتوستع فی استخدام الرسوم المتحركة التي يتم 
تصویرها صورة صورة. فهذا يرجع إلى جیمز ستیوارت بلاکتون أحد موّسسسی 
شركة فیتاجراف. وهو صانع لما يؤخذ عادة على أنه أول کارتون 'مراحل فكهة 
لوجوه مضحكة". وفی ۱۹۰5 - ۱۹۰۷ صنع بلاکتسون نصف دستة آفلام 
استخدمت تأثیراث الرسوم المتحرکة. وأکبر آفلامه تأثیر! "الفندق المسکون" (فبرایر 
۷) الذى کان ضربة کبری فی أوروبا ساسا بسبب الرسوم المتحركة 
باللقطات القريبة لأدوات الماندة. ومن بين صناع الفیلم الذين تأثروا بعمق لعمل 
بلاکتون فی شركة فیتاجر اف سیجموند ودی شومون الاسبانی (الذى کان يعمل فى 
فرنسا) وملبورن - کوبر ووالتر ر. بوث (انجلترا) وقسی الو GLY‏ المتصدة 
الأمريكية ادوین اس. بورتر بشركة أديسون وبیلی بیترز فى شركة بيوجراف. 

وفی هذه الأفلام الخاصة بالرسوم المتحركة المليئة بالخدع یکون الأمر آشبه 
بخفة اليد فى الفیلم السحری. وأفلام الرسوم المتحركة القصيرة هی وسيلة للإثارة 
والتسلية واستثارة فضول المشاهدین. ومع استهلاك الجدید تخلى بعض المنتجین - 
وخاصة بلاکستون نفسه - عن هذا النوع من الأفلام. وتوستع الآخرون فى الأفلام 
وعذلوها مما آقضی إلى إبداع جنس سینمائی مستقل جدید. 


الفنانان: کول وماکای 

لقد کان إمیل کول فنان کاریکاتیر وفتان مسلسلات هزلية قبل اكتشاف 
السینما فى حوالی الخمسین من عمره. من ۱۹۰۸ إلى ۱۹۱۰ عمل - على الأقل = 
خمسة وسبعین فِيلمًا لشركة جومونت مساهما فى ایداع الخسدع السينمائية فى 
معظمها. وکول فنان بکاد یمتلی بالهواجس سرعان ما اخترع أساليب خداع عديدة 
ظلت أساسية مئل الصور المتحركة بکامیرات شدفع رأسيًا فترتفع بالوسائل 
الکهربائية. ويخطط لحساب دیمومة الحركة وعمق مجال الرؤية. ولقد وضع 
وسائل مختلفة أسفل الکامیرا La‏ فی ذلك اللوحات الفتيسة و المودیلات والسدمی 
والصور الفوتو غرافية المخصوصة والأشياء المنسقة. وما (لم) تعرضه أفلام کول 
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هو الحبكة المتواصلة التفليديه. وبدلا من هذا فان خلفیته کفنان جر افيسك اصسبحت 
مصدرا لمناظر دائمة التغير للوحات القائمة على الشطحات الخيالية» والتی تتداخل 
بعضها فی بعض بمنطق لا عقلانی ورمزية غامضة. ورغم ما تبدو عليه آف لام 
كول انيوم من غرابة فواضح أنها كانت ذات شعبية كبيرة. oily‏ عمل لصالح 
شركتى باتيه وإكلير؛ وهذه الشركة الأخيرة بعثت به إلى فرعها الامریکی فى 
فورت لی بولاية نيوجرسى عام ۱۹۱۲ ولقد أعد سلسلة من الرسوم المتحركة 
ER‏ على أساس سلسلة هزلية كوميدية لجورج ماكنوس هی سلسلة "لمتزوجان 
حدیثا وطفلهما". وقد agll‏ نجاح آفلامه الأربعة عشر صناع الرسوم الکاریکاتوريسة 
العدیدین الآخرین فى الصحف لإنتاج أو تقليد نسخ رسوم متحركة لاعمالهم. 

وهناك فنان جرافیتی مهم هو وینسور ماکای» وهو بدون شك ألمع فنانی 
الكارتون فی الصحف فی ذلك الوقت. وقد صور فى عام ۱۹۱۱ فيلا قصيرًا 
بدون عنوان pad‏ فيه رسومًا متحركة لبعض الشخصیات من مسلسله 'السصغير 
ينمو فى سلمبر لاند". وهذه الرسوم جری تقلیصها: ورسمها على بطاقات بتسدقیق 
شدید وقامت شركة فیتاجراف بتصویرها ثم جری تلوين المطبوع على ید ماکای 
صورة صورة: وفی الافتتاحية الحيوية بعرض ماکای بفخر آلاف الرسوم مستخدنا 
جهاز الترجيع الخاص باختيار الحركات. وبالإضافة إلى تقديم التکامسل الروائى 
للرسوم المتحركة فإن الاستهلال يظهر آیضنا بحيوية كيف يمكن رسم وتصویر 
آفلام الرسوم المتحركة لكل الذین يشاهدونها - وكان هناك العديد. وفی عام ۱۹۱۲ 
gal‏ ماكاى 'قصة فراشة" وقد استخدم فى الفيلم خلفيات ساكنة وهی تتراجع فى كل 
رسم. ولقد كانت هناك بعض التجارب الطموحة فى المنظور المتحرك. ومسرحية 
(جرتى) التى كانت تعرض على خشية المسرح عام ۱۹۱۶ قد جرى ایداعها فيلا 
أیضنا كقصة روائية طولها بكرة واحدة وكان هذا أتم فیلم رسوم متحركة فى ذلك 
الوقت (ولعدة سنوات بعد ذلك). ونحن نری ماكاى ينادى جرتى الديناصورة التسى 
تختبئ فى کهفها ويظهرها من خلال بعض الخدع التى تشبه السيرك. ولقد جرى 
تمجيد الفيلم بحق باعتباره من الروائع؛ وقد ساهم فى زيادة شسعبية هذا الجنس 
السينمائى. وفيلمه 'غرق لوسيتانيا: صورة سينمائية متحركة مذهلة" تم إنتاجه عام 
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۸ وهو يصور مأساة نحرب مع مركب من الأسالیب الحفرية (الموضو عیة) 
و (الکارتونیة). ولقد تصور ماکای العدید من المشروعات السينمائية وقد دبّر أمره 


ء۱۹۳١ ينجز العدید قبل وفاته عام‎ SI 


التصنیع: برای وباری 

من شعبية فیلم "المتزوجان Úna‏ وطفلهما" نری مبالغات ماکای y‏ المنتجات 
المتفرقة على يد فنانی الرسوم المتحركة المبتدئین کان واضها أن الجماهیر كانت 
مبتهجة بهذه الأفلام. ولقد كانت هناك مشكلة هی أن العمل كان مرهفاء وأن العائد 
المادی لم يكن gal GAS‏ اجهة تکالیف الانتاج. ولقد حساول كول والاخسرون أن 
پستخدموا القطع لیحل محل بعض الرسوم المستهلكة للزمن» وکان هذا توفيقا 
للالهام الخرافی فى هذه الوعية من الأفلام. 

ولقد اخترع جون راندولف برای طريقة لتخفیف الکثیر من إعادة الرسم 
الذی تقتضيه الوسائل الأقدم. وبرای فنان المساسسل الهزلسی الکومیدی ورسام 
الرسوم المتحركة المتعهد (کان قد صور فیلما ولحذا عام ۱۹۱۳) طور استخدام 
أوراق شفافة من شرائط من نیترات السلیلوز حتی إنه آنقن ما أصبح یعرف باسم 
نظام الشريحة؛ وهذا یتضمن فصل العناصر الحركية عن العناصر الثابتة فى 
الصورة. إن الخلفية والأجزاء الاخری غير المتحركة يتم رسمها على فرخ ورق» 
والشخوص المتحركة يتم رسمها فی أوضاعها المتعاقبة الحقة على الشرائح 
الشفافة. وهذه توضع عليها ويتم تصويرهاء كل صورة على حدة للحصول على 
وهم تحرك الشخص عبر خلفية ساكنة. وهذه السيرورة أو العملية ظلت قياسية فى 
صناعة الرسوم المتحركة إلى أن أدخل التصميم القائم على التصوير الجاف 
والاستعانة بالكمبيوتر. وبشكل تعسفى قام براى وهرد بحماية مطالبهما الخاصة فى 
العملية. ومعظم أستوديوهات الرسوم المتحركة من ۱۹۱۵ إلى أوائسل سسنوات 
حصلت على تراخيص من براءات شركة براى - هرد ودفعوا المبالغ 
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المستحقة. لقد أحسن برای صنعا بنبنی تقنيات طورها الاخرون. ولقد کان الأمر 
على هذا الغرار أيضنًا بالنسبة لمنافس هو راؤول بارى» وهو فنسان مسلسلات 
كوميدية ألمعی من مونتریال شرع بالتعاون مع ولیم نولان فی صناعة أفلام رسوم 
متحركة لاستودیو آدیسون فی ۱۹۱۰. وباری بدلا من محاولة انتاج أفلام كاملة 
من صناعة فرد واحد أدخل مفهوم تقسیم العمل على غرار تجمیسع خط اج 
السيارات مع وجود نسق هرمى فی الوظائف. وكان هناك إسهام قيم آخسر هو 
استخدام أوتاد على لوحة الرسم» ثم إدخالها بدقة فی فتحات مثقوبة مستقيمة على 
صحائف الرسم الشفاف (استخدم ماكاى وبراى علامات متقاطعة من آلة الطبسم 
لتسجيل الرسوم). ولقد اخترع بارى ونولان طريقتهما الخاصة بتدفق العمل المنظم 
للرسوم المتحرکة. ولكن بدون استخدام شرائح. ونظام التجزىء كما يسمي ÀI‏ 
یسم أيضنا التركيب إلى عناصر متحركة وأخرى ساكنةء لکن الرسم - وبعبقرية - 
توضع له خطة محكمة بشكل (Se)‏ من أن توضع الخلفیة (على) مقدمة الصورة 
(وهو عكس نظام الشرائح)ء وكلا العنصرين يتم رسمهما على النوع نفسه من 
الورق. والثقوب يتم إحدائها فى الصفحة الخلفية حيث الأشكال المتحركة المرسومة 
تكون هناك حاجة إلى إظهارها من خلالها. وإبان التصوير فان الفرخ المتحرك 
يوضع أولاً على الأوتاد وتوضع من فوق الأرضية الخلفية (المتجزئة). وبالف سبة 
للعرض التالی يستخدم فرخ الورق نفسه الخاص بالخلفیة ولكن فرخ الحركة التالية 
يكون من تحته. 

لقد استعار آستودیو باری هذا get‏ ومفهوم وخط بساری التجميعمى 
ونظام الأوتاد والتثقيب أصبحوا شيا متكاملاً فی الممارسة الامريكية لانتاج أفلام 
الرسوم المتحركة. 

وهناك ممارسة آخری لتوفیر جهد العمل طرحها باری؛ ولکن ربما كان 
باری هو السبّاق. فرمتام الرسوم المتحركة يخطط أوضاع البداية والنهاية لعملية 
التعاقبء ثم يتم رسم الأوضاع البينية على يد مساعدین تدفع لهم أجور منخفضة 
يسمون فنانی الرسوم البينية. 
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أستودیوهات الرسوم المتحرکة 

بجانب أستوديو باری القائم فى شركة أديسون» عمل لفترة وجيزة فى 
الشركة السينمائية العالمية ومسلسلات مت وجیف. ولقد كوّن شراكة مع تشارلز 
بورنر الذى تعاقد لعمل مسلسلات قائمة على مسلسل بدفيشر الكوميدية. وقد قام 
بورنر وفيشر بالاستغناء عن بارى من العمل عام ۰۱۹۱۹ لکن مسلسل مت وجيف 
رغم التغيرات فى الأستوديوهات والعاملين والموزعين استمر طوال حقبة السينما 
الصامتة. وأستوديو الشركة السينمائية العالمية بدأ على يد وليم راندولف هيرست 
فى دیسمبر ١517‏ ولما کانت لهيرست سيطرة تعاقدية على رسومه الكاريكاتورية 
فى الصحف كان من العمل الطبيعى أن يتحرك لاستغلال شخوصها فى السينما. 
وجورج لاکافا وهو موظف صغير سابق عند بارى تم استتجاره للإشراف على 
العملية. ومن أوائل تحركاته أن يوظف رئيسه السابق رؤول بارى. ورغم وجود 
تغييرات عديدة فى الأشخاص العاملين فان الأستوديو ازدهر. وكف عن العمل فی 
۸ لا لأنه لم يكن مربخاء بل لمصاعب سياسية ومالية فى الشركة الاصلیة 
شركة هیرست للأخبار العالمية. وفتانو الرسوم المتحركة هاجروا الأستوديو إلى 
أستوديوهات أخرى بما فى ذلك أستوديو بارى الذى حصل على حقوق تصوير 
مسلسلات هيرست الكوميدية كرسوم متحركة فى أغسطس ۱۹۱۹ء 

وفنان الرسوم المتحركة بول تيرى العامل السابق لدى هيرست الذى زعم 
أن لديه تراخيص سابقة خاصة به قاوم محاولات بارى لاستخراج تراخيص حرة. 
وبعد سنوات من المحاكمات والمفاوضات تم أخير! التوصل إلى اتفاق فى عام 
. وفی الوقت نفسه كان تيرى قد أنتج أكثر من ۲۰۰ فيلم من الرسوم 
المتحركة أسبوعيًا فى الأستوديو الخاص به أستوديو الصور الخرافية. ورغم أن 
الأقلام كانت أصلاً اقتباسات غريبة من خرافات أيوب الأسطورية فان التسصور 
الأدبى سرعان ما استنفد. فالفلاح والشخوص الأصيلة الأخرى أخذت تتطور فسى 
المسلسلات. وفى عام ۱۹۲۸ EL‏ أمادى فان بيورن من شركة تيرى نصيبًا مسن 
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العمل أمكن به أن يسيطر علیها وأعاد تسمية الأستودیو باسمه» وأصبح أستوديو 
بارزا شهيرًا فى أوائل سنوات ۱۹۳۰. وواصل تبری جهوده فأسس شركة تيرى 
للرسوم المتحركة» والتی أدارها حتی عام 1588. 


ماكس وديف فليتشر 


دخل الأخوان فليتشر إلى العمل السیتمائی عن طريق اختراع قام به ديف 
فليتشرء وهو جهاز الروتوسكوب. وهذا الجهاز يعرض صور! مفردة من شريط 
سینمائی صورة فى كل لحظة على خلفية سطح للرسم من الزجاج. ويمكن نقسل 
الصور إلى ورقة أو شرائح؛ وحينئذ يعاد تصويرها عن طريق عمل الرسم 
المتحرك المعتاد للحصول على رسوم تتحرك على نحو (واقعسی) عندما يتم 
عرضها. وقد عهد ج. ر. برای إلى ماكس وديف فیلتشر بالإشراف على الانشاج 
السینمانی. ومعظمه يستغل وضوح الصور التى يلتقطها جهاز الروتوسكوب. وفی 
إبريل ۱۹۲۰ ظهر مسلسل الخروج من المحبرة": وهو مسلسل صور بجهاز 
الروتوسکوب بھلواناء وقد بدأ يظهر بدون انتظام فی برنامج برای. وقام دیف بعمل 
عرض تحلیلی فى الصحف التجارية؛ بل وحتى فى صحيفة (نيويورك تايمز). 
وهذا شجع الذين يقومون بالتفليد وقد أقاموا أستوديو خاصنا بهم فى ۱ ولكن لم 
بحدث إلا حوالى عام ۱۹۲۳ أن أطلق البهلوان اسم: كوكو. والمقدمة فى كل 
مسلسل من "الخروج من المحبرة" هى أن فنانا للرسوم المتحركة يقوم بدوره ماكس 
سيخرج كوكو من المحبرة ويضعه على منصة مرسومة يخطوط عريضة وعليها 
aga‏ الشخص إلى الحياة". وكان كوكو واحذا من أبرز نجوم الرسوم المتحركة فى 
بواكيرها. 

ولسوء الحظ لم يكن الأخوان فليتشر مجيدين فى العمل إجادتهما فى صناعة 
الأفلام» وتم إغلاق الأستوديو الخاص بهما بالشمع الأحمر عام ۱۹۲5. وقد استقرا 
فى شركة بارامونت وأنتجا المزيد من مسلسل "الخروج من المحبرة" ' وأعادا تسمية 
البطل ليكون كو - كو لضمان حق الإنتاج. وفى أوائل سنوات ۱۹۳۰ غطی ما 
آنتجه الأخوان فليتشر من مسلسل "بيت بوب وبوباى البحسار' علسی شخصية 
البهلوان. 
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ی ووزیکر بدأ مهمته فی الرسوم المتحركة بإعادة 
سل y = put‏ عادة استخدامها فی الشركة السينمائية العالمبة. ولکن سرعان مسا 
ابع ار ا في: شركة لاکانا۔ ولقد التحق بأستودیو برای فی عام ۱۹۱۹ وکان 
فى البداية يصمم الملصقات والاعلانات. ثم بعد أن رحل ماکس فلیتشر عام ۱۹۲۱ 
أصبح المشرف العام على أستوديو الرسوم المتحركة. والمسلسل الأول الذ 
أخرجه لبراى بدءًا من عام ۱۹۲۶ هو مسلسل 'دینکی دودس" وقد فرض ولذا 
مرسومًا بالرسوم المتحركة على خلفية مصورة. mds ap‏ ہت 

'تواریخ غير طبیعیة" و الکلب الشرس" و لمع بيت وبوب" فى ۱۹۲١‏ (إلى أن تسم 
(غلاق الأستوديو فی عام ۱۹۲۷). وفی کل هذه المسلسلات ظیر لانتز کممشل 
مرافق. وقد انضم لشركة یونفرسال فی عام ۰۱۹۲۸ ومن أوائل أعماله إخراج 
"آوزوالد الارنب المحظوظ"؛ وهی شخصية كان قد ابتدعها والت ديزنى. 


والت دیزنی 

كان والت إلياس دیزنی محظوظا تماما أنه شب فی مدینة كنساس سیتی 
بولاية میسوری» Cus‏ استفر معظم للموزعین فى منطقة الوسط الغربی من المدينة 
وقد تعاقد مالك أحد المسارح الکبری مع دیزنی وشریکه آوب (ولقبه (H‏ آبورکس 
لانتاج مسلسل "اضحکی أيتها الأعشاب“ وهو ترکیبات قصيرة من النکات بالرسوم 
المتحركة والاعلانات. وعندما ثبت فشل المسلسل ماليا انتقل دیزنی إلى کالیفورنیا 
عام ۱۹۲۳ لیکون أقرب من صناعة السینما. وقد أنتج مسلسل کومیدیات آلسیس" 
وقد عاونته امرأة رائدة فی صناعة الرسوم المتحركة هی مرجریست ج. وینکلسر۔ 
وکانت أليس شخصية حية تقوم بمغامراتھا فی عالم الرسوم المتحركةء وکان رفیقها 
جولیوس يشبه القط فلبکس. وما بين عامی ۱۹۲۳ و ۱۹۲۷ كان هناك آکشر من 
خمسین حلقة من مسلسل أليس. وفی عام ۱۹۲۸ ابتدع دیزنی و لیورکس الارنب 
المحظوظ آوزوالد» ولفی هذا ثناء عاطرا فی الصحافة التجارية. غير أن تسشارلز 
مینتر زوج مرجریت وینکلر؛ وکان حينذاك مدير أعمال» قد أسس سرا أستوديو 
آوزوالد الخاص به فى نیویوركء ووظف فيه بعض انعاملین مع دیزنسی لانتساج 
الأقلام uil)‏ أن حل لانتر محل ملینتر وعاد المسلسل إلى هولیوود). 


و استجابة ديزني للتنازل عن الحقوق لاوزوالد كانت التنافس على شخصية 
حيوانية أخرىء» فأر أسود زوده أيوركس بشخصية قططية سريعة. وتسم استکمال 
فيلمين من الرسوم المتحركة عن ميكى ماوس فى أوائل عام ۱۹۲۸ء ولكن ما من 
موزع محلى كان مهتما. فقرر والت ديزنى وأخوه روى وضع خطة بعمل فيلم 
رسوم متحركة بالصوت. وتم تسجيل فيلم "الباخرة ويلى" بطبع الصوت على شريط 
سینمائی۔ ولم يكن هذا أول فيلم رسوم متحركة ناطقا (فقد كان الأخوان فليتشر 
وبول ترى قد سبقا ديزنى). لکن کان هذا أول إنتاج صاحب بالغناء والصفير 
وتأثيرات سمعية (مثل القطط التى تموء مع جذب ذيولها) قد جرى تصميمها 
خصيصا للصوت. وبعد افتتاح الفيلم فى نوفمبر ۱۹۲۸ آمسبح إنتاج الأفلام 
الخاصة بالصورة المتحركة الصامتة عتيقا. واقتصاديات صناعة الفسيلم الناطق 
تسببت فى إعادة تخطيط الصناعة مع وجود أستوديوهات مستقلة مع وجود أستوديو 


ضخم واحد هو أستوديو سوليفان» لكنها فشلت فى تحقيق تغيير كبير. 


سوليفان ومسمر 

لقد كان أوتو مسمر قنان رسوم متحركة ناشنًا فى عام ۱۹۱۰ء عندما كان 
فنان المسلسل الكوميدى ومبتدع الرسوم المتحركة سوليفان قد شرع فسی تنظيم 
بعض رسوماته من تصويره. وزاد مشكلات سوليفان الشخصية (لقد كان قد سجن 
بسبب اغتصابه فتاة قاصرة) C]‏ مسمر قد جند إبان الحرب وهذا أخر الإنتاج» ولكن 
فى عام ۱۹۱٩‏ جرى إنتاج أفلام صور متحركة للمجلة السينمائية الشركة 
بارامونت. ومن هذه 'حماقات فلین" وهو تصوير قط مؤذ - سرعان ما عرف بعد 
ذلك باسم فلیکس - ui,‏ عام ۱۹۲۱ بدأت مرجريت وينكار إنتساج المسلسسلات؛ 
واستمرت فى هذا حتى عام ۱۹۲۵ ورغم مشاحنات وينكر مع سوليفان ورفع 
قضایا ضده روجت بنجاح للقطة على المستوى العالمى. 
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ولقد کان الأستوديو يديره أوتو مسمر الذى كان مسئولاً عن كل التفاصیل 
كبيرها وصغيرها. وقبل هذا بكثير انسحب سوليفان تمامًا عن الجانب الإبداعى لإنتاج 
آفلام عن القط فيلكس. وقد ركز فحسب على ترتييات ال عفر والعمل. وإدمانه 
المخدرات زاد فى تدهور قدراته. والقط فيلكس فى هذه الفترة جرى رسسمه بأسسلوب 
فج وكان بقوم بحركات متشنجة على غرار مشية شارلی شابلن المتسكعة. ولقد تمیسز 
بشخصية قوية ظلت دائما من فيلم إلى آخرء ويمكن للجمهور أن يتوحد معها ويعاود 
رؤية الفيلم الكارتونى التالی. أما فنان الكاريكاتير للرسوم المتحركة بيل نولان. فإنه قام 
فى الفترة من ۱۹۲۲ إلى ۱۹۲۶ بإعادة تصميم جسم القطة فيلكس ليجعلها أكثر 
استدارة وحمقا أكثر شبهًا بُدمَى فيلكس التى سوقها سوليفان ينجاح. 

لقد قام أستوديو سوليفان على غرار أستوديو بارى (لقد عمل سوليفان عند 
بارى لفترة وجيزة» ومعظم فنانی الرسوم المتحركة جاءوا من هناك. وباری نفسه 
اشتغل عند فيلكس من ۱۹۲۲ إلى ۱۹۲۸). ورغم استخدام الشرائح كانت هناك 
خلفيات توضع على شرائح للرسوم المتحركة المرسومة على الورق. وقد وفر هذا 
كلا من النفقات على الشرائح والتصاريح من شركة برای - هرد. كما جرى Ual‏ 
استخدام تنويعات لهذا النظام التخفيضى بين الحين والحين. 

ad‏ أصبح القط فيلكس أول شخصية رسوم متحركة تحصل على انتباه من 
جانب الصفوة المثقفة وكذلك شعبية هائلة من جانب الجماهير. ولقد جاء المديح 
من جانب جلبرت سلدس» وهو مؤرخ تقافی أمريكى» ومن مارسل بربون عضو 
الأكاديمية الفرنسية من جانب المثقفين الآخرين. ولقد ألف الموسیقی بول هيند ميث 
قطعة موسيقية لفیلم فيلكس عام TATA‏ وبفضل تسويق سوليفان الشديد أصبحت 
الشخصية أيضنًا أكبر إضافة سينمائية ناجحة (إلى أن قضی عليها بالضربة القاضية 
ميكى) وكانت هناك تراخبص لشبيه فيلكس لكل أنواع السلع الاستهلاكية. 

وفى عام ۱۹۲۵ رتب سوليفان الأمر ليتم التوزيع من خلال شركة الفيلم 
التربوى» وشبكتها القومية اتحدت مع القصص الإبداعية المتزايدة ورسومات 

d H 

فیلکس لایجاد حقبة من أغنى الحقب فى كل من الکیف التصویری والعاند المادى. 
وحمّی فیلکس أصبحت ظاهرة على مدی اتساع العالم. 
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لکن فقاعة القط انفجرت فی قمة شعبینها. و انطفاء المسلسل يمكن ارجاعه 
لعدة عوامل: ظهور الفیلم الناطق. منافسة من میکی ماوس؛ اس تنزاف سولیفان 
لرأس المال (بینما كان دیزنی يسترد کل سنت ثانية وإنفاقه فی قنوات أخرى). 
ورغم امتياز أفلام مثل سور المحظوظة' TA)‏ فان الشركة التربوية لم تجدد 
عقدھاء ومن ثم انهار المسلسل. 


هارمان. إیزنچء شلیزنجر 

عندما استولی مینتر وونكلر على الأرنب أوزوالد فى ۱۹۲۸ استاجرا 
هارمان ورودلف ایزنج من أستوديو ديزنى لكى یرسما الأرنب بالرسوم المتحركة. 
وبعد إحياء شركة يونيفرسال للمسلسل: وقد عهدت به إلى والتر لانتر کون هارمان 
وأيزنج شراكة وأنتجا Uli‏ عن طيار أسمياه 'بوسكو الطفل الثرثار" عام ۱۹۲۰۔ 
ولقد رأى المتعهد ليون شليزنجر ربط الأفلام الناطقة بالموسيقى الشعبية» وح-صل 
على تعزيز من شركة وارنر بروس. وكان علسی الشركة السينمائية أن تدفع 
لشليزنجر أجر استغلال مقتنياته الموسيقية بتصوير أفلام رسوم متحركة عن 
الأغنيات. وفى يناير ۱۹۳۰ بدأت الشراكة تنتج 'نغمات مجنونة" (شم فى عام 
١‏ لحان (Zaye‏ وهذا يشكل نواة ما سیصیح أستوديو وارنر بروس للأفلام 
الكاريكاتورية مع نجومها المشهورين بدءًا من بوركى بيج. 


الرسوم المتحركة فى السينمات القومية الأخرى 

إن كل قطر لديه صناعة سينمائية صامنة بارزة ندیه أيضنا صناعة رسوم 
متحركة محلية. ومع الميزة الاقتصادية التی يمكن تحصيلها ایان حسرب ۱۹۱ - 
۸ فان التأثير المالى لصناعة الفيلم فى الولايات المتحصدة الأمريكية على 
السينما العالمية قد انعكس فی انتشار آفلام الرسوم المتحركة. ومسلسل كول عن 
"المتزوجان حدینًا وطفلهما" على سبيل المثال جرى تصديره إلى فرنساء حيث تقوم 
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شركة أكلير بنوزیعه. وأفلاه شارنی شابلن القصيرة الناجحة قد صاحبها نسخ آفلام 
آلرسوم المتحركة الأمریکیة الصنع. وقامت شركة جومونت بتوزیم أفلام باری 
اشركة آدیسون. وتعاقدت مرجریت ویتکر مع باتيه لتوزیم "لخروج من المحبرة* 
و"القط فیلکس" فى بریطانیا العظمی. 

ورغم المناقسة الأجنبية کان هناك مجالان احتفظ فیهما الأوروبيون لأنفسهم 
بالاسکتشات المحلية والدعاية. والذین یشکلون الاسکتشات من البریطانیین وفى 
مقدمتهم هارى فرئيس ولانسلوت سبید وددلی بکستون وجورج سندی وأنسون راير 
آدخلوا المتعة والتسلية للجماهیر فی زمن الحرب بدعاياتهم المسصورة بالرسوم 
المتحرکة. وقد انطلق راير فى عمل أفلام قصيرة من الرسوم المتحركة فی أوائل 
سنوات ۱۹۲۰ ہما فی ذلك "هوذا الفارس الاحمر الصغير" (۱۹۲۲). وسیصبح 
منتجًا Ula‏ فى سنوات ۰۱۹۳۰ وستدنی فی سنة ۱۹۲۶ دشن مسلسل آفلام بونزو" 
من خلال کلب ضخم. والدعاية كانت مكونا مألوفا لبرنامج الأفلام. ومن بين 
الأسماء المشهورة التى أنتجت أفلام رسوم متحركة أو جالوب ولورتاس فى فرنسا 
وبینشور وفيشنجر وسبير فی آلمانیا. وهناك كيان قائم بذاته أنتج آفلاما فى هذا 
الاتجاه هو هيئة تقنيات الفيلم الحكومية فى موسكو. وهناك مسلسلات منتظمة مسن 
أفلام الرسوم المتحركة المسلية (مع وجود رسالة اجتماعية) ظهرت من ۱۹۲۰ إلى 
۷ تحت إشراف جيجا فرتوف. وكان أهم من أبدع أفلام رسوم متحركة ایفسان 
إيفانوف - فانو. 

والخصوصيات الأخرى هی أفلام العرائس وخيال الظل والسيلويت ولقد بدأ 
لادیسلاس سترافيتش مهمته فى روسيا عام ۱۹۱۰ء وسرعان ما أنتج أفلامًا شعبية 
طولها بكرة واحدة تعرض دمى وحشرات بالرسوم المتحركة لشركة خانجونكوف. 
وفى عام ۱۹۲۲ انتقل إلى فرنساء حيث أصبح فيلم الدمى شغله الشاغل. و قسصة 
رنارد" التی استكملت فى سنة ۱۹۳۰ كانت أول فيلم روائى بالرسوم المتحركة فى 
فرنسا. 


والرائدة الهامة لأفلام خیال الظل كانت لوت رینجیسه. وفیلمها الروانی 
'مغامرات الأمير آحمد" قد آنتج فى برلین عام ٦۱۹۲ء‏ واكتسب شهرة عالمية على 
نطاق عریض. وفیلمها عن رواية Gall‏ ليلة وليلة المنتج بعرائس الدمی ذات الظلال 
و الخلفیات المتحركة المركبة اقتضاها age‏ ثلاث سنوات لتصويره. 

والجدیر بالتنويه أيضنا كوير بنوکریسیانی وفکتور برجال. والاول عمل فى 
الار جنتین gils‏ هجائية سياسية الحواری" عام ۱۹۱۷ء وکان طول الفيلم حوالی 
ساعة (تقريبًا بنفس طول فیلم "لامیر أحمد')» وهو يعد أول فیلم رسسوم متحركة 
روائی طویل. Ud‏ برجال من ۱۹۱١‏ إلى ۱۹۲۲ ققد صور رسوما متحركة 
لمسلسل سویدی یصور الکابتن خروج. وقد وزع فی أوروبا والولایسات المتحدة 
الأمريكية. 


وعلى نحو ما ذكره موتقا جیالا برتو بندازى (۱۹۹4) فسان الرسوم 
المتحركة جرت ممارسة إنتاجها فى عدة دول طوال سنوات ۱۹۲۰ من جانسب 
فنانى الطليعة وفنانى المسائل التجارية على السواء. ولكن رغم شعبية أفلام الرسوم 
المتحركة؛ فإن الحقائق الاقتصادية لصناعة السينما فی سنوات ۱۹۲۰ والتقوع 
الثقافی العظيم للتراث الفكاهى الجرافيتى الشعبى صعب للغاية على الدول GAY‏ 
أن تنافس - على مستوى السوق العالمية - إنتاج الأستوديوهات الأمريكية. 
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لادیسلاس ستارفیش 
AM‏ — مكحل 


ولد لادیسلاف ستارفیتش فى فیلینوس - الآن هی عاصمة ليتوانياء ولکن 
كانت آنذاك جزءًا من بولندا - وبداً صناعة الفیلم بانتاج آفلام تسجيلية لمتحف ele‏ 
الاعراق البشرى المحلی. وأول فیلم له من الرسوم المتحركة کان "معركة الخنافس" 
(۱۹۱۰)ء وهو إعادة ترکیب (وقد استخدم عینات محفوظة محنطذ) لطقوس 
الاحتشاد الليلية» والتی لا یمکن تصويرها بشکل حى فى الظلام. 

وبالنسية می له من أفلام سر الجتية لوکائیدا' ( شی 


من اطار QU Mai cad‏ تر PITA m‏ 
تکون AS yo‏ بربطها بسلك» وأجزاء لا يجب أن نتغیر مستقطعة من الفلين أو 
مشكلة من اللدائن. وزوجته آنا التی انحدرت من أسرة حائكين زودتها بالاقطان 

و الجلود المخاطة والملابس والأزياء. ولقد صمم JS‏ الشخوص وبنی الدیکور لت. 


ولقد انتقل ستارفیتش إلى موسکو وقد أنتج آفلام رسوم متحركة امتدت من 
abi‏ متجهم dat pall”‏ والنحلة" ۰)۱٩۱۱(‏ حیث ندعم دقة الحشرات الرسالة القاسية 
الواردة فی الفیلم إلى الفیلم الساحر "أعياد الحشرات" .)۱٩۱۲(‏ آما أشد آفلامه 
المذهلة فى بواکیرها فهو "نتقام المصور السسینمانی" )11 18( فیظهر السيدة 
الختفساء لها مهمّة مع رسام جراد بینما السید الخنفس یواصل مع فنسان کباریسه 
مغرم بإظهار العیوب. والسيدة الخنفساء مع رسام الجراد یمارسان الحب فی فضدق 
الحب. والمصور السینمائی يصور هذا فى السینما المحلية أثناء حسضور السيد 
الخنفس والسيدة الخنفسای ويحدث شغب نتيجته أنه أفضى بهما إلى السجن. وهذه 
الهجائية اللاذعة لنقاط الضعف الجنسى عند الإنسان تكتسب حدة مريرة من سخرية 
الحشرات التى تمثل ما يعتبره البشر أكبر عواطفیم جدية (بل حتی مأساوية) - 
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عندما تستلقی السيدة الخنفساء مثل الجارية على الدیوان وهی تنتظر العناق الحافل 
بالعبث من جانب حبیبھاء ولها ۱۲ ساقا وفرنا استشعار فى أوضاع داعرة. وجهاز 
العرض الانعکاسی السینمائی یصل إلى ذروئه فی عرض المناظر السابقة أمام 
جمهور من الحشرات المصورة بالرسوم المتحركة تضیف بُعذا فلسفیا لهذا المثل. 

وبعد الثورة الروسية خادر ستارفیتش روسياء و استقر فى فرنسا عام ۱۹۲۰ 
وغيّر اسمه إلى لاديسلاس : ستارفیش وفی فرتسا صنع ٤‏ فيلمًا تضم مبتکرات 
رائعة معقدة وسحرية» وهی تشمل قصصنا أخلاقية مثل مثل الرائعة 'فأر المدينة وقأر 
الریف" )۱۹۲١(‏ أو الفيلم الجميل "صوت العندلیب" (۱۹۲۳) وملحمات مغامرات 
مثل "الساعة السحریة" (VAYA)‏ وهذا تجديد لقصة آندرسون الجندى الفصيح 
الوفی" (۱۹۲۸)۔ وقصة أسطورية "الثعلب رینسارد" (وتم تصويره فی ۱۹۲۹/ 
۰ وعرض عام ۱۹۳۷) وهو Slay‏ حرکات ومشاعر الحيوانات آفی أزيساء 
العصر المعقدة" ببراعة. ورائعته عام ۱۹۳۳ "جالب السعد" Ja‏ مسلسلاً من 
الاعمال الحية والنجوم هما بنتا ستارفيتش ايرين وجين (اللتان ساعدتاه ومثلتا فى 
معظم الأفلام) كأم تعزّز عرائسها التى تصنعها بنفسهاء وابنتها المريضة التى 
تشتاق إلى برتقالة. وهناك كلب مغرور - فيتش - ينسل فى الليل ليسرق برتقالة 
من أجل الفتاة» ولكن يتم إمساكه فی ساحة الشيطان» حيث ترتد كل نفايات باريس 
إلى الحياة فی عربدة diate‏ ويتصادم السكارى مغا وتعاد جميع هياكل الأسماك 
والدواجن التى سبق أكلها وهى ترقص. ويهرب الكلب ومعه برتقالة وفى أعقابه 
عصابة كبيرة من الورق الممزق والناس والخضروات: والدمى والحيوانات. 
ويقول ستارفيتش إنه استفاد من رينيه كلير فن الحركة الحية السريعة فسى زحام 
الشارع وعزف السكسفون برأس على شكل بالون ينفخ ويتفرع وهو یسزف 
والمطاردة المجنونة الشائكة خلفه. 

ويقابل ستارفيتش تفاصيله البصرية الرائعة باستخدام ذكى للصوت» وهو 
يجعل أصوات الكلب والشيطان تعزف آلات موسيفية أو تعزف كلمات اسشیطان 
فترتد إلى صوت يشبه الهمهمة المبهمة. 


وليم موريتز 
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مختارات من الأفلام 

Valka zukov rogachi (The Battle of Stag-Beetles) (1910), Strckozai 
imuraviei (The Grasshopper and the Ant) (1911), Miest Kinooperatora (The 
Camerman's Revenge) (1911), Rozhdyestvo obitateli lyesa (The Insects 
Christmas) (1912), L'Epouvantail (The Scarecrow) (1921), Les grenouilles 
qui demandent un roi (Frogland) (1922). La voix du rossignol (The 
Nightingaie's Voice) (1923). Le Rat de ville et le Rat des champs (The Town 
Rat and the Country Rat) (1926), L'Horloge magique (The Magic Clock) 
(1928), La Petite Parade (The Steadfast Tin Soldier) (1928), Le Roman de 
Renrd (The Tale of the Fox) (shot 1929/ 30, released April 1937), Fetiche 

mascotte (The Mascot) (1933). 
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Charlie Chaplin with other puppet figures in Ladislas Starewitch's 
Amour noir, Amour blanc (Love in Black and White, 1928). 
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الكوميديا 


بقلم: ديفيد روبرتسون 


خلال ربع قرن بالکامل آوجدت السینما الصامتة تراثا من الفيلم الکوسیدی 
کجنس سینمائی مميز وقائم بذاته مثل الکومیدیا المرتجلة وفیها يبدو Ligh‏ تستمد 
شيئًا من طابعها مهما تكن هذه الکومیدیا المرتجلة بعيدة فى الزمن. 

لقد جاءت السينما فى نهاية قرن شهد ازدهار! غنیا للكوميديا الشعبية. وفی 
أوائل القرن العشرين سواء فی باریس أو لندن كانت التنظيمات المسرحية العريقة 
قد منعت الدراما المنطوقة المرتجلة فى بعض المسارح؛ ومن هنا أتاحت دافعا غير 
مقصود لاستلهام التمثيل الصامت الذى يقوم به بابتست دبرويو فى (لى فونا ميول) 
فى باريس. كما سمحت للغنائية الهزلية القصيرة الانجليزية بما فيها من مركب 
خاص من الموسيقى والغناء والتمثيل الصامت أن تظهر. وبعد ذلك نجد أن 
الجماهير البرولیتاریة الجديدة فى مدن أوروبا و الولایات المتحدة الأمريكية وجدت 
مسرحها فى الحفلات الموسيقية والمنوعات والفودفيل. وبهذه الجماهير الشعبية 
كانت الكوميديا مطلبًا ÉL‏ دائمًا. وعندما تسوء الحياة يكون الضحك celje‏ وعندما 
تكون shall‏ طيبة فإنهم يريدون أن يمتعوا أنفسهم بنفس الطريقة. وجماعات 
المحاكاة الكوميدية الشهيرة فى الحفلات العامة الترفيهية مثل المارتينتس وراملر 
وهلون - ليزو كوموديات فريد کارنو التی بلا حوار يمكن رؤيتها على أنها أعمال 
رائدة مباشرة للأفلام الكوميدية الرخيصة ذات البكرة الواحدة. وكان على كارنو فى 
الواقع أن يدرب اثنين من رجال الكوميديا السينمائيين العظام: شارلى شابلن وستان 
لوريل. 


قبل الحرب: الحقبة الأوروبية 


إن آقدم الأفلام الكوميدية - والتی كانت مدتها دقيقة واحدة أو Jd.‏ فى الطول - 
كانت بصفة عامة نكاتا من لقطة واحدة تستلهم فى الغالب الرسوم الكاريكاتورية فى 
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الصحف و المسلسلات الهزلية والبطاقات الفكاهية أو الصور المجسسمة أو شرائح 
الفاتوس السحری. وأول فيلم کومیدی فى العالم هو فیلم ارش الب‌ستانی" (۱۸۹۰) 
للأخوين لومییر: وهو مستمد مباشرة من مسلسل هزلی بظهر ولذا شریر! يخطو 
على خرطوم میاه فى الحديقة؛ ثم يرفع قدمه أثناء ما كان البستانی غير المتعمسد 
یحدق فى فوهة الخرطوم. 

ولکن - وعلی أى حال - مع بداية القرن كانت الأفلام تزداد طولأء وبدأ 
صناع الفیلم یکتشفون الصفات الخاصة للوسيط الفنی. وقد استخدم جورج ملیسیس 
ومحاکوه خدعًا سينمائية مثل وقف الحركة و التسارع AS pally‏ لإحداث التأثيرات 
الكوميدية. وفی سنوات ۱۹۰۰ — ۱۹۰۷ كان فیلم المطاردة وکان نمطه السائد هو 
تصوير حشد يزداد كثافة أثناء مشاركته فى اقتفاء أحد اللصوص أو أحد 
المنحرفین» وهذا النوع هو الذى أصبح شعبيًا للغاية لدى الجماهير. وكان خير من 
قدموا هذا الجنس السینمائی المخرجان أندريه هيوز فى فرنسا وألفريد کولینز فى 
إنجلترا. 

وأحدث عام ۱۹۰۷ ثورة عندما دشنت شركة باتيه سلسلة من الكوميديات 
التى تصور شخصية بوارو وقد قام بالدور الكوميدى أندريه ديد (أندريه شسوبوی» 
ولد عام ۱۸۸۶). لقد كان ديد أول نجم كوميدى حقیفسی وحقق شعبية عالمية 
بشخصيته Ay pall‏ الصبيانية الكوميدية. وقد عمل ديد مع ملييس فى الأغلب كممثل» 
وتعلم الكثير عن حرفة صناعة الفيلم وخاصة تأثير الخدع السينمائية. 

وعندما أغرت شركة إيتاليا فى التورين الممثل ديد عام ۱۹۰۹ وترك شركة 
باتيه كان لدى باتيه من قبل نجم كوميدى أعظم ليحل محله. وهذا الكوميدى - 
ماكس ليندر - لديه ابتكارات كوميدية ظاهرة لا نُستنفد. وكان مؤديًا بمهارة 
وإتقان. وكان أكثر نجوم الكوميديا ديمومة وإنتاجا وثبانا هو شارل برينس d)‏ 
باسم بتى - دیمانج سینیور)» وقد مثل حوالی ۰۰۰ فیلم إيان عشر سنوات فسى 
شخصية ريجادين. والکومیدیون الآخرون عند باتيه يشملون بوكو (جان - لوى 
بوكو) ونجم المنوعات cil ja‏ بابیلاس. ليتيل موريتزء وروزالى القوية (سارة 


254 


دوهامل) وكاز الي و لمخبر انبولیسی الکومیدی ديك وینتر (لیسون دوراك). وقد 
ثبت أن مسلسلی بوارو وماکس ليس لهما مثيل فى در" النقود فى شباك التذاكر. 
وسعی منافسو باتیه إلى أن يباروه. وقامت شركة جومنست باستمالة الکومیسدی 
روميو بوستى من شركة باتیه» وكان قد أنتج مسلسل روميسو ومسلسل كاليفو 
(بطولة كليمنت ميجى) قبل أن يعود ثانية رئيسنا لأستوديوهات باتيه الكوميدية على 
ساحل الأزور. وكان خليفة روستى فى شركة جومونت جان دوراند» وكانت أعظم 
ابتكاراته تكوين جماعة كوميدية شاملة سماها ul)‏ بسویکس)» وکانست عربداتها 
الماجنة من الكوميديا الرخيصة ونزعة التحطيم تحظى بإعجاب خاص من جانسب 
السورياليين. ومن هذه الجماعة بزغ أونسيم (إرنست بوربون) وقد قام بدور 
البطولة على الأقل فى ثمانية أفلام ارتفعت أحيانا إلى الشطح الخيالى السوريالى: 
فى "أونسيم ضد آونسیم" على سبيل المثال يقوم بأداء نفسه الأخرى الشريرة coll‏ 
يقطع أوصالها ويلتهمها. ولما أصبح ليونس بريه بعد ذلك مخرجا هاما تخسصص 
فى أسلوب أكثر تعقیذ! لكوميديا المواقف. إنه رجل مباشر مرح اجتماعى وتتضمن 
کوارثه الكوميدية بصفة عامة الهزلية الساخرة الاجتماعية أو تشابكات الب 
وليس الهزلية الساخرة السوقية. 


والمخرج النجم العظيم لويس فيولاد بشركة جومونت أخرج بنفسه مسلسلين 
كوميديين يصوران صبيين صغيرين ساحرين وماهرين: بيبى (کلیمنت ماری) 
وبوت دی زان (رينيه بوين): والنجم الطفل فى شركة أكلير هو إنجليزى ناضسج 
قبل الأوان يسمى ويل سوندرز كان لديه سحرء لكنه تمتع بنجاح قصير فى حقبسة 
كانت فيها شهوة الجمهور للكوميديا يبدو أنها قد استنفدت» ودفعت كل شركة 
سينمائية فرنسية إلى أن تطور نجومها الكوميدين» ولو فى الغالسب علسی نحو 
هامشی. 

ولقد طورت السبنما الإيطالية مدرسة للفیلم الکومیدی متوازنة» ولکن مميزة 
فقدمت آربعین نجما كوميديًا وأکثر من ۱۱۰۰ فیلم فى ست سنوات بين ۱۹۰۹ 
و ۰۱۹۱4 وفی بداية هذه الفترة كانت السینما الايطالية تجری توستا صناعيًا کبیرا. 


ونجد أن جیوفانی باترونی الذی شید بحيوية مصائر شركة ایتالیا قد أدرك النجساح 
التجارى لکومیدیات الفرنسية التی كانت إيطاليا تستوردهاء واستقدم آندریسه ديد 
T‏ الخاص به فی الئورین. والشخصية الايطالية الجديدة التی أداها دید هى 
شخصية كريتنتى برهنت على نجاحها نجاح شخصية بوارو. و المنة قبلم أو آکشر 
التى آبدعها لشركة ایتالیا آکدت ازدهار الشرکة. 

وتحول دید من شخصية بوارو إلى شخصية كريتنتى لم یکن بسالامر غير 
العادی فى الانتاج الکومیدی فى هذه الحقبة. ولقد اعتبرت أسماء الشخصیات ملكية 
خاصة للشركة حتی إنه عندما يغير الکومیدی تحالفه فى العمل عليه أن ass‏ اسما 
جدیذ!. زيادة على ذلك فان كل دولة» حيث يجرى عرض الأفلام» تمبل إلى إعادة 
تسمية الشخصية. ومن ثم تحولت شخصية كريتنتى التى مثلها ديد إلى فلوشيد فى 
إنجلترا والولايات المتحدة الأمريكية وإلى موللر فى ألمانيا وإلى لهمان فى المجر 
وإلى توريبيو فى الدول الناطقة بالإسبانية وإلى جلوتيشكن فى روسيا. وفى فرنسا 
تجد أن الشخصية السابقة بوارو قد أصبحت الآن جسر بویل ولم يرجع إلى اسمه 
لأصلى إلا عندما رجع إلى شركة باتيه عام ۱۹۱۱ وتم الاعتراف رسمیا بالتغير 
مع فيلم "جریویل یصبح بوارو". 

ونجاح مسلسل کریتتتی دشن منافسة عنيفة بين السشرکات لتشغيل نجوم 
الكوميديا أينما يوجدون - فی السيرك؛ فى الحفلات العامة»ء أو فسى المسرح 
الرسمى. وقد دشن باسترونى مسلسل كوكو مع الممثل باسيفيكو أكويلاتو. وفسی 
استودیو آرتور وأبروزيو فی الثورين المنافس كان هناك أرنستوفاسر فى شخصية 
فريكو وجيجيتا موراتو فى شخصية جيجيتا والإسبانى مارسل فاير فى شخصية 
روبينيت. وفى ميلانو قدمت شركة ميلانو الكوميدى الفرتسی !. مونتيوس فی 
شخصية فورتو نيتى؛ وبعد ذلك بفترة وجيزة غير اسمه إلى کوتشستللی. وعلی أى 
حال ففى روما اكتشفت شركة سینس أعظم كوميدى محلى فی العصر فردیناند 
جيلوم الذى نقتص شخصيتين كوميديتين ناجحتين: شخصية توتولینی؛ وبعد عملسه 


فى شركة باسكولى فی التورين أصبح بولیدور. وشركة سیئی تفاخرت بضم آخر 
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و abel‏ شخصية كوميدية فی هذه الحقبة GS‏ - کری وجسدها رایموندفران. وهو 
مثل فاير قد تدرب كمهرج فى السيرك الفرنسی وحفلات المنوعات العامة. ولاحظ 
المنتجون الایطالیون شعبية بیبی وبوت — دی زان و استقدموا النجمسین العظیمین 
فیرولی (ماریا بای) فی شركة أمير زیو وفروجولینو (ارمانو روفیری). وأجمل 
نجم طفل فى شركة سینس هو سینس - سينو ولعب الدور آرالدو جینشی ابن & 
فردیناند جیلوم. 

إن الأفلام وموضوعانها غالبا ما تتكرر» ولکن بصعب أن یکون هذا باعتا 
على الدهشة إذا ما آدخلتا فى اعتبارنا آنها كانت تدار بمعدل فیلمین أو آکشر فى 
الأسبوع. ومن الأمور المميزة أن كل فیلم يقيم وسطا خاصنا ومكانة ومشكلة بالنسبة 
للممثل الکومیدی. وکل مهرج بدوره یمکن أن يكون ملاکشا أو تفاشا أو رجل 
شرطة أو رجل إطفاء أو thle‏ أو زوجا مستأنسا أو جنديًا. OS‏ الأمسور الجديدة 
والموضات وسلوك العصر تطحن فى الطاحونة»ء اسیارات الطاترات» 
yal‏ امافونات» جنون التانجوء نصيرات المرأة» حملات الأمتتاع عن الخمورء 
البطالة» الفن الحدیث السینما نفسها. ومع هذا فإن خير رجال الکومیدیا حتى فی 
أفلامهم البسيطة القصيرة یحملون معهم حيوية شخصيتهم الخاصة وخصا صیم 
المميزة. إن دید/ بوارو/ کریتنتی کان مسعور! بحماس الطفل الشديد Lille)‏ مسا 
یختار أن برتدی ملابس صبيانية مثل حلل البحارة) وغاليًا لا تمنعهم قيود الکارشة 
الكوميدية من الاستثارة بواسطة تحمسه لتحقیق دوره المختار سواء كان مندوب 
تأمين أو نقاشا یکسو الجدران بالورق أو متطوعا فی الصلیب الاحمر. وفی المقابل 
على النقيض من هذا نجد أن جیلوم/ توتولینی/ بولیدور کان جذايّاء حلواء برینّساء 
الضحية السلبية للمحارق المضحكةء وغالبًا ما يجد نفسه مضطر! إلى أن ینکر - 
مع تأثیر رائع وبهج - على شکل امرأة وقد امتاز کری - کری بالابتکار الباعث 
على القهقهة. وبصفة عامة تتبعث کوارث روینیت من التحمس الجنونی الذى بقذف 


به نفسه فی کل مأخذ cane‏ سواء فی ركوب دراجة أو فی الرقص فی المرقص. 
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ورغم أن مدرسة الکومیدیا الإيطالية قد استلهمت CL‏ المثال القرنسی ودید 
المھاجرء فان فى هذه الأفلام شینا ما عبقريًا وأصيلاً. ونحن نجد الشوارع والبیوت 
والمساکن والحياة وعادات البورجوازية الصغيرة أصحاب الوجود المرتب تماشاء 
والذی پلاحظه الأبطال بعناية شدیدة» ثم توقف هذا فجأة لينقل العالم وهموم إيطاليا 
الحضرية قبل الحرب. ورغم أن بعض الاشکال الرئيسية للکومیدیا المکونة مسن 
بكرة واحدة قد تکون مجلوبة, فان أفلام الکومیدیین الایطالبین تستمد بشدة وبشكل 
مفيد من الخطوط الوطنية السابقة فی الکومیدیا الشعبية - السيرك الفودفیل تراث 
قدیم مرتجل له صلة بالکومیدیا المرتجلة, 

وقد استمتعت الدول الأخرى بنصیبها الاصغر من هذه الفترة المختصرة من 
الفیلم الکومیدی الأوروبى. ففی آلمانیا نجد النجوم - المهربین ہما فسیهم أرنست 
لوبیتش وکورت بولس وجمهور السینما النهم فى روسیاء وکانت لديهم شخصية 
آنتوشا المحب التعس الأبدى (عند البولندیین أنطونين فرنتر) وجياكومورويتولدز 
ودزیدجاتود البدين (ف. آفدییف)» والفلاح الب‌سیط ميتجوخا (ن. ب. نیسروف) 
وأركاشا الحضری ذو القبعة الحريرية (أركادى بوبنلر). ورغسم تراث حفلات 
المنوعات العامة القوية» والتى أسهمت بعدد من النجوم فی الکومیسدیا السسينمائية 
الامريكية فإن كوميديى النجوم من بريطانيا وينكى وجاك سبرات والاکثر ألمعية 
بمبل (فرید ایفانز) أظهروا قلیلاً من الابتكار أو الاختراع الذى لدى الفرنسسیین 
والإيطاليين. 

هذه الحقبة من الكوميديا الأوروبية مع هذا شكلت إسهامًا لھا ممیزًا Lala,‏ 
فى تطور الأسلوب السینمائی. فبینما نجد الادعاءات الثقافية للأفلام الدرامية وأفلام 
الأزياء التاريخية ذات المكانة الأكبر قد قادت صناعھا إلى استعارة الأسلوب» 
وكذلك مظهر الاحترام من خشبة المسرح. إلا أن رجال الكوميديا لم يكونوا مفيدين 
بمثل هذه المحظورات أو الطموحات. إنهم كانوا يخطرون d jd‏ ومعظم الوقست 
يجرى تصويرهم فى الطرقات. وهم يلتقطون جو الحياة الیومیة ومع ذلك كانوا 
فى الوقت نفسه يستخدمون ويستكشفون كل فنیات خدع الكاميرا. وإيقاع التمثيل 
الصامت العبقرى قد تم فرضه على الأفلام نفسها. 
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والعصر الذهبی لأوروبا كان قصيراء وانتهی بانتهساء الحرب العالمية 
الاولی. ومعظم الفنانین الشبان قد انخرطوا فى الحرب ولم يعودواء أو لم یستعیدوا 
مجدهم السابق على الحرب بعد تعبنتهم واصابتهم بجروح الحسرب, لقد تغيرت 
الأذواق السينمائية واقتصادیات الفیلم. وقد انفجرت السینما الايطالية قبسل نسشوب 
الحرب مباشرة آشبه ببالونة عندما توقفت الأسواق القديمة. وفی الوقت نفسه نجد 
الاعمال الكوميدية القديمة تجری صناعتها لتبدو على آنها عتيقة مع وهج مناف سین 
جدد من الجانب الآخر من الاطلنطی وصناعة الفیلم الأمريكية التى كانت تهاجر 
من قبل عبر المسافات المفتوحة والدیکورات الطبيعية الرائعة فی الغرب الأمريكى 
توازنت لتهیمن على صناعة السینما العالمية. 


رجال الکومیدیا الأمریکیون وماك سنيت 

تخلفت الولایات المتحدة الأمريكية وراء القارة الأوروبية فی تطور أسماء 
آبطال الکومیدیا الذين یستطیعون أن یعززوا المسلسلات المنتظمة من الأفلام ذات 
البکرة الواحدة. والنجم الکومیدی الأمريكى الحقیقی الأول الانموذجی كان جسون 
بَنى ANT)‏ - ۱۹۱۰)ء وهو رجل بدین له ذقن كثة وکان ممثلاً مسرحيًا ناجضا 
ومنتجا قبل أن يتبين الامکانیات الكامنة فى الافلام» وقد قذم نفسه لشركة 
فبتاجراف. ورغم أن أفلامه التى تدور بصفة عامة حول الصراك الاجتماعى 
ومشاحنات الأزواج تبدو اليوم غير مضحكة بالمرةء فان نجاحه مع الجماهير قبل 
الحرب العالمية الأولى كان ظاھراء وشجع الشركات الأمريكية الأخرى على أن 
تحاول إنتاج مسلسلات كوميدية. وكوميديات سناكفيل لشركة إساناى قدمت (ألكالى 
آيك)ء (أوجستوس کارنی)؛ (موستانج بيت): (وليم تود). وهناك مسلسل آخر 
لشركة إساناى قدم نجم المستقبل والاس بيرى فى شخصية سويداى. 

وإن تغير وبروز الكوميديا السينمائية الأمريكية - على أى حال - يمكن أن 
يرجع إلى تكوين كوميديا أستوديو كيستون تحت إشراف ماك سنیت فى عام ۱۹۱۲ 
لقد كانت كيسئون الذراع الكوميدى لشركة موشن بيكتشر فى نيويورك؛ وكانت قد 
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قدمت آفلام الغرب الامریکی الخاصة بتوماس اینس» وكذلك الافلام التاريخي 2 
وتخصصت شركة ریلایانس فی الأعمال الدرامية. لقد كان سئيت أيرلنديًا - كنديّاء 
وکان ممثل مسرح غير ناجح اضطر فی عام ۱۹۰۸ أن يعمل فى مجال السينما 
ومن خسن حظه أنه عمل فى أستوديوهات بیوجراف» حیث أفضى به ف ضوله 
الطبیعی إلى أن پلاحظ ویستوعب مکتشفات مخسرج بیسوجراف الرئیسی د. و. 
جریفیث. وهو مع نقنیات جريفيث الثورية درس الکومیدیات الواردة فسی فرن‌سا 
ومع عام ۱۹۱۰ حصل على مهارة AMIS‏ لکی يُعيّنَ المخرج الکومیدی الأول فى 
شركة بیوجراف» وهی وظيفة أفضت به إلى تعيينه مدیر! لشركة کیسستون. وقد 
حمل معه إلى هذه الشركة بعضنا من رفاقه السابقین فى شركة بيوجراف ہما فى 
ذلك فريدفورد دسترلینج والجميلة الحلوة مابل نورماند. 

لم يكن سنيت متعلمّاء ولكنه ذكى وحازم ولديه إحساس متميز بالكوميديا. 
ولأنه كان من السهل استثارته فإنه يستطيع أن يحكى ما الذى يشد انتباه الجمهور 
وما لا يشد انتباهه. ولما تمكن من السيطرة على حرفة الفيلم فى شركة بيوجراف 
نقل دروسه معه. ومصورو شركة كيستون كانوا حازمين فى تتبع الانطلاق الحر 
لدی المهرجين. وتركيب الفيلم المحكم عند كيستون جرى تبيّنه من خلال مناهج 
جريفيث الابتكارية. 

إن نجوم شركة كيستون وأفلامها مستمدة من الفودفیسل والسيرك 
والاستعراضات الكوميدية» وفئ الوقت نفسه مستمدة من وقائع الولايات المتصدة 
الأمريكية فى بواكير القرن العشرين. وأفلام کیستون تصور Lille‏ له شوارع 
واسعة متربة مع وجود منازل خشبية من طابق واحد ومخازن خردوات ومحلات 
allay‏ وعيادات أطباء أسنان وبارات. والمهرجون يسكنون Valle‏ أليفا من المطابخ» 
ويجرى تصوير عالم المؤسسات التجارية وردهات الفنادق القذرة وحجرات النوم 
وبها أسّرة من حديد وأحواض متداعية وقبعات مستديرة سوداء وقبعات ذات ريش 
وتنورات نسائية. والكوميديا فى شركة كيستون كانت كاريكاتورا وحشيا من 
المباهج العادية وأشكال الرعب فى الحياة اليومية. وكانت القاعدة المرشدة هى أن 
تبقى على الأشياء متحركة وألا تسمح للجمهور بتوقف ليلتفط أنفاسه أو ليتأمل Su‏ 
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نقديا. ولقد بنی سنیت شركة مساهمة للفنون الغربية المثيرة والأكروبات العنيفة بما 
فى ذلك روسكو أربوكل البدین - وهو رجل سمین له أسلوب کومیدی عظيم 
وبراعة شديدة - وبن نوربين الأحول وبتتلى بيفان - القط ذو الشارب الضخم 
وتشستر كوكلين وماك سوين العملاق وفريد ماس البدين. ورجال الكوميديا 
الآخرون الذين بزغوا من أستوديو كيستون يشملون نجوم المسستقیل: هارول دليود 
وهارى لانجدون وتشارلى تشیس, والذى أصبح مخرجا بارز! مثل تشارك باروت 
وتشارلز مورای وسليم سومرفيل. وهناك ماك وإدجار كنيدى وهارى ماكوى 
ورایموند جريفيث ولويز فانزندا وبولى موران ومينتا دورفى وأليس دافینبسوزت. 
وهناك اثنان على الأقل من شركة كينستون: ادى شوذرلاندو وإدوارد كلاين» 
وكذلك اثنان من جماعة سنيت هما مالكولم سنت كلير وفرانك کابرا واللذان 
سیصبحان فیما بعد مخرجين كوميديين بارزين بطريقتهما. 

والأعمال الكوميدية فى أستوديو كيستون تظل صرحا فى الفن الشعبی فسى 
بواكير القرن العشرين تناولت أسطح الحياة الظاهرية والعصر فى سنوات ۱۹۱۰ 
وسنوات ۱۹۲۰ء وحولوها إلى كوميديا أساسية وشاملة. وأفلام كيستون القصيرة 
عتيقة دون جدال. وفی حقبة القيم المادية المقصودة نجد أفلام سنيت سنيت تحتفى بالتدمير 
العربيدى للسلع والممتلكات والسيارات والبيوت والخزف الصينى. وكما فى أفضل 
الأعمال الكوميدية نجد السلطة والوقار وقد جرت السخرية بهما والتهكم عليهما 

وأعظم سنة عند سنيت كانت سنة ۱٩۱6‏ عندما كسب أشهر نجومه» وهو 
شارلى شابلن شهرة عالمية لنفسه وللأستوديو فى خلال بضعة أشهر من الاكتشاف 
الظاهر والابتكار والإبداع الكوميدى. وعندما انتهى عقد شابلن مع كيستون ومدتسه 
عام واحد وقد أدرك قيمته التجارية الهائلة طلب رفع أجره ليكون ۱۵۰ دولارًا فی 
الأسبوع. ونجد أن سنیت الذى ریما كان قصير النظر لم يكن راغبّا فى الاستجابة 
لمطالبه. وكان على شابلن أن بنتقل بدوره إلى أستوديوهات أوساناى وتعاقد مع 
شركة 'موتيوال آند فرست ناشیونال" التى أعطته مزيذا من استقلال العمل السذى 
نجته بأظافره. وقد عوضت شركة كيستون الخسارةء لکن سنة شابلن كانت ھی 
الذروة. 
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ونجاح سنیت فى شركة کیستون أثار الأستوديوهات المنافسة العدیسدق 
وبعضها استمر فترة وجيزةء وذلك لتنطلق فی الإنتاج الكوميدى. وأخطر المنافسين 
كان هال روتش sill‏ تضافر مع زميل سینمائی هو هارولدلويد لعمسل مسلسل 
كوميدى بطولة لويد على أنه ويلى وورك؛ وهو محاكاة باهتة لصعلوك شابلن. 
والتعاونیات التالية كانت أفضل. وإبداع لويد لشخصية (هارولد) دشن رسالتهما 
الفنية بالنجاح المشترك. وروتس بعد الانفصال عن لويد ألهم أن يضم اثشين مسن 
رجال الكوميديا LIS‏ يعملان منفردين لعدة سنوات. وكان aia‏ للوريك وهاردى أن 
يتحو لا ويصبحا أسطورة عالمية: الشراكة الرائعة لستان الصغير الحجم الحبی OES‏ 
البکاء مع أولى الضخم المغرور الاحمق المفرط فی الثقة بتفسه. : 

إن أسلوب نجوم رویتش عبر السنین - لبود. لسوریر وهاردی» جماعة 
الکومیدیین الأطفال الذين بشکلون جماعة (عصابتنا)» تالما تودء زاسزو بیتیس. 
تشارلی تشيسء ويل روجرزء ادجار کنیدی» سنب بولارد - کل هذا يمشل 
الاختلاف بين رویتش وسنیت. لقد مالت أفلام سنیت إلى الحركة الجنونيس2 
والکومیدیا السوقية بینما فضل رویتش القصص ذات البناء الجید والاسلوب الاکثر 
تعقیذا وواقعية والأكثر تركيبًا لشخصية الكوميدية, وهارولد لویدو ستان وأولسی 
یشارکون فى أشكال الضعف والمشاعر ومظاهر قلق جمهور منخرط أيطنًا فسی 
المعركة الدائمة مع أشكال اللايقين الخطرة للعالم المعاصر . 


أوج الکومیدیا الصامتة 


وعلی الأقل حتی عام ۱۹۱۳ کان الطول القیاسی للفیلم بكرة واحدة وکانت 

الأفلام الروائية المتعددة البکرات تلقی فی البداية مقاومة فى دوائر عديدة فى تجارة 

الفیلم. إذن كانت ثورة درامية عندما أعلن سنیت الکومیدیا الأولى ذات البکسرات 

المتعددة فى نهاية ۱۹۱4 ففیلم 'قصة تیلی الخرقاء" )۱٩۱4(‏ جری تصمیمه لتکون 

البطولة النسائية للكوميدية ماری درسار فی إعداد لعمل مسرحی لها من أكبر 

أعمالها نجاها. وقد كان شارلی رفيقها فى الفیلم فى دور البطولة. ورغم تجساح 
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الفيلم انقضت عدة سنوات قبل أن تتوطد الکومیدیا الروائية الطويلة. وقد ظهر 
شابلن فى أول فیلم من بکرتین وهو الکعكة والدینامیت" (AME)‏ فى أستودیو 
کیستون. ولکن لم يحدث إلا فى عام ۱۹۱۸ أن عمل فى الأفلام الروائية الطويلة» 
ومنها 'حياة كلب". وقد قدم كيتون أول فیلم روائى له فى ۱۹۲۰ وليود فى ۱۹۲۱ 
وهارى لانجدون فی ۰١۱۹۲۔‏ 


إن شابلن وكيتون وليود ولانجدون - العمالقة الأربعة لكوميديا الفيلم 
الصامت الأمريكى - كلهم ظهروا من فترة الفيلم المکون من بكرة واحدة أو 
بكرتين لیصلوا إلى قمة حياتهم الفنیة في سنوات ۱۹۲۰. ولقد تدرب شابلن فسی 
حفلات المنوعات البريطانية؛ واستغل الصورة فى ستودیو کیستون فأبدع شخصية 
الصعلوك. وهی أكبر صورة إنسانية روائية ALLE‏ فى التاريخ. وكيتون مثل شابان 
كان فوق الكل ممثلاً كاملا تماما أعطى لكل شخصية حيويتها الخاصة بهاء وهى 
شخصيات تمتد من الملیونیرات إلى رعاة البقر. وأسطورة "الوجه الحجرى العظيم” 
تسىء التعبير عن وجهه المعبر الصريج» والأكثر من هذا جسمه المعبر الفصيح. 
لقد أمضى حياته فى إبداع الكوميديا وحل مشكلات المسرح (وقد احترف وهو فى 
الثالثة عشرة من عمره) وكل هذا أكسبه اساسا لا يخطئ بالبناء الکومیسدی 
والإخراج. وكيتون ذو الشخصية الخاصة المتصاعدة الساحرة جعلته مکافنا لأى 
مخرج يعمل فى ستوات ۱۹۲۰ فى هوليوود. 

ولقد كان هارولد ليود استثناء بين رجال كوميديا الفيلم الصامت؛ لأن خلفيته 
وتدريبه لم يكونا فى الفودفيل. لقد بهره المسرح منذ الصغرء وقد عمل فى محلات 
خردوات صغيرة قبل أن ab‏ على عمسل مقابل خمسة دولارات وميا فى 
أستوديوهات يونيفرسالء حيث التقى بهال لرونسن. ولقد انضم ليود إلى سنيت بعد 
مسلسل ويلى وورك وبعد خلاف مع رويتشء لكنهما عاودا الاتحاد لعمل مسلسلات 
جديدة مع ليود على أنهم لوسم لوقا وثبت نجاح الأفلام ہما فيه الكفاية. ولکسن فى 
عام ۱۹۱۷ ارتدى ليود نظارة لها إطار على شكل ترون لفيلم 'من فوق السور” 
(۱۹۱۷)ء واکتشف شخصية أفضل بكثير حملت له شهرة دائمة. وشخصية هارولد 
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امتدت عبر سلسلة من الأفلام القصيرة وتشکلت تماما مع ظهور آول فیلم روائى 
له وهو 'رجل صنعته بحار" (۱۹۲۱)۔ وکان هارولد تواقا دانسا إلى أن یکسون 
صبيًا أمريكيًا شاملاء والبطل هو هوراتیو الجير» المغامر المتحمس. والدافع إلى 
التحسن الاجتماعی والاقتصادی الذی يحرك دائما حبكة کومیدیا لويد بحتمل أنه 
یمثل إيمانا أخلاقيًا حقيقيًا. لقد كان لويد فى الحياة الواقعية تجسیذا لقصصه 
الناجحة. ومع فیلم "السلام أخیر!" (۱۹۲۳) أدخل لويد الأسلوب الخاص لكوميديا 
الإثارة» والتى يرتبط بها اسمه dia‏ والحبكة تستدعی هارولد البرىء أن یتضذ 
مكان ذبابة بشرية. والفيلم الثالث الأخير للصورة السينمائية هو تصعيد متنام. 
وهارولد يواجه مزيذا من المصادمات المرعبة فى محاولة لأن يتساوى مع ناطحة 
سحاب. والفيلم الروائی الصامت الحادى عسشر للويد يتضمن 'حفيد الجدة" 
(۱۹۲۲)ء و"الطالب المیندی" )۱٩۲۰(‏ لیصل إلى الذروة فى “الطفل الشقیق" 
(۱۹۲۷)ء وسریفا" (۱۹۲۸) وهو من بين أكبر الأفلام الكوميدية التى تدر أرباخا 
فى سنوات ۱۹۲۰ بل إنه يتفوق حتى على آفلام شابلن. 
وإنتاج هارى لانجدون هو إنتاج أقل وعلى نحو متقطع؛ لكنه استحق مكانته 
فى صرح المهرجين العظام بقوة ثلاثة أفلام روائية: "تجول تجول تجول" و الرجل 
القوى" (كلاهما فى )۱۹۲١‏ و'السراویل الطويلة" (Y 4 YV)‏ ولقد كتب السيناريو 
للفیلم الأول فرانك كابرا والفيلمان الآخران هما اللذان أخرجهما. وصورة شخصية 
لانجدون على الشاشة صورة هادئة وجذابةء بل بالأحرى شائكة. إن وجهه الأبیض 
المستدیر» وشكله القصير البدين» وملابسه المحكمة الضيقةء وحركاته الجامدة غير 
المتحكم فيها نوغا ما أكسبته مظهر طفل مسن على نحو ما آشار ج جيمز آجر۔ وهذه 
الصفة الطفولية السانجة هی التى تعطى طرفا مخيفا لمواجهته مع العالم الذى شب 
فى إطار من الأمور الجنسية والخطيئة. 
وفى عصر كوميديا هذا الساحر نجد أن سمعة رجال الكوميديا الآخرين قد 
خسفت بشكل غير عادل. فهناك رايموند جريفيث قد نافس الأناقة الدقيقة لماكس 
لیتدر وواجه كوارث وأخطار! بأصالة لا مبالیة ورائعته هى فيلم "استسلموا" 
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)1499( جری ثمثيله کجسوس فی الحرب الدائرة. وشهرة ماریون دیفنر 
باعتبار ها عشيقة ونيم راندولف هیررست قد خسفت ككوميدية ذات سحر خاص» 
وکانت مفاهتیا تشاهد فی ذروتها فى الأفلام التى أخرجها لها كينج فيدور 
'المظهريون" وابانسی" (کلاهما عام ۱۹۲۸). والمغنية الكندية آلمون بیاتریس لیلی 
ترکت طابعها فی عمل کومیدی عجیب صامت ical,‏ هو "الابتسام المميت" 
(۱۹۲۷). والمهاجران من آوروبا الإيطالى مسونی بانکس (مسونتی بیانسشی) 
والانجلیزی لوبینو لین تمتعا بالبطولة الناجحة. وان كانت قصیره. وتحول ب‌انکس 
بعد ذلك إلى الاخراج. ولاری سیمون بقناعه الأبيض الممیز أشبه بببغاء اقتستح 
سنوات ۱۹۲۰ باعتباره آکبر ممثل يحصل على أكبر أجر فى هوليوود؛ لکن آقلامه 
التالية قوبلت بنجاح فاتر» ويصعب أن ينتعش من جدید الیسوم. ونجد أن و. س. 
فيلدس وويل روجرز غزوا الأفلام الصامتة على نحو متقطع رغم أن أسلوبهما 
اللفظى فی أساسه فى الكوميديا يأتى فى حقبة الصور السينمائية الناطقة. 

والازدهار الفريد لكوميديا السينما الصامتة فى هوليوود لم يكن بأى حال من 
الأحوال منعکسا فى أى مكان آخر فى العالم - ربما فى الحقيقة؛ oM‏ رجال 
الكوميديا الأمريكيين يتمتعون بشهرة عالمية هائلة وشعبية كبيرة حتى إنه لم تكن 
هناك أى فرصة للمنافسة معها. وفی بریطانیا نجد بی بالفور تصنع فيلمين 
روائيين فى الشخصية لی متا سم (سکوییس)ء وكانت الأقرب إلى النجمة 
الكوميدية. وكانت هناك محاولات تجرى لجذب رجال الكوميديا العاملين فى 
حفلات المنوعات إلى الشاشةء وهذه المحاولات كان ينقصها المهارة والنجاح معّاء 
وفى ألمانيا نجد النجم الطفل عام ۱۹۰۹ كورت بويس يشب لیصبح النجم السساطع 
لعدد قليل من الأعمال الكوميدية» ومنها کونت من بانبنهایمز". وفى فرنسا نجسد 
رينيه كلير يجلب أسلوبًا كوميديًا من فودفيل المسرح الفرنسى إلى الشاشة مع فيلم 
قبعذ إيطالية من القش" )١ ayy)‏ وفيلم "الخائفان" (Y YA)‏ لکن الكوميديا السينمائية 

انت على نحو متميز شكلاً فنا آمریکیا. 

والوضع كان محتمًا أن يبقى على هذا النحو رغم أن العصر الذهبى للفيلم 
الصامت قد اختفى lad‏ مع دخول الصوت. والأسباب كانت واضحة. فبعض رجال 
الكوميديا توجهوا توجهًا خاطنا بحقيقة الصوت نفسه (وكان رايموند جريفيث حالة 
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متطرفة فکان لدیه مرض فی الحلق مما حد من مقدرته على الکلام). و التقنیسات 
الجديدة - المیکروفون و الکامیرات الموضوعة فى حجبرات مع إذاعة السصوت - 
قیدت sled‏ حرية صناعة الفیلم. والاهم من ذلك هو التکالیف الباهظة والأرباح من 
صناعة الفيلم أفضت إلى إشراف انتاجی أكثرء وقد تبت أنه يحد من الاستقلال الذى 


كان حيويًا بالنسبة للطرق العاملة لخيرة رجال الكوميديا. وكانت هناك حالات نادرة 


مثل حالتى شابلن ولوید فقد اكتسبا حرية لهما فى العمل على مدى عدد من السنین۔ 
ولكن الآخرين - بما فیهم كيتون ولانجدون - وجدوا أنفسهم موظفين فى مسصانع 
سينمائية ضخمة ليس فيها موضع أو اهتمام بأصحاب النزعة الفردية. وبعد عام 
۹ لم يخرج كيتون على الإطلاق أى فیلم آخرہ واختفی لانجدون فى هالة من 
الغموض. لقد ولد فن جديد وازدهر ومات فیما لا يزيد عن ربع قرن إلا قليلاً. 
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بستر كيتون 
91۲-۱۸۹۵ 


يعد بستر کیتون من بين كل ممثلی الكوميديا العظام فى فترة السسینما 
الصامتة الممثل الذی عانی أسوأ أفول مع دخول الصوت فى السينماء لکن شهرته 
استعادت عافیتها للأفضل. لقد ولد باسم جوزیف فرانسیس کیتون فی بیکوا بولاية 
کانساس؛ حيث کان والداه يظهران فی بعض العروض. والذی أطلق عليه اسم 
بستر هو زميله الفنان هارى هو دینی» حيث شارك والديه التمثيل وهو لم يزل 
طفلاً. وفی سن الخامسة كان لاعب الاکروبات الكامل» وسرعان ما أطلق عليه 
لقب نجم العرض. وفی عام ۱۹۱۷ توقف عمل الاسرة فى التمثيل فتوجه بستر إلى 
العمل مع روشاوی (فانی) أربكل فی آستودبوهاته الخاصة بالسینما الكوميدية فی 
نیویورك» ثم تبع أربكل والمنتج جو شنيك إلى کالیفورنیا فی نهاية السنة. ولقد 
عمل مع أربكل لمدة عامین؛ وتعلم الحرفة السينمائية بنفس الاخلاص الذی آعطساه 
للحرفة المسرحية لکنه برز بمواهبه ویو ازره شنيك فی عام ۱۹۲۱ء وبين هذا 
العام وعام ۱۹۲۸ مع شنيك کمستشار دائم له ومنتج (وأيضنا حماه نظر! OY‏ كلا 
منهما تزوج بواحدة من الأخوات تالمادج) ad‏ کان نجمًا فى حوالى حشرین فيلا 
فصیرا ودستة آفلام روائية تكاد كلها تکون من |خراجه هوء وبهسا تمتع بحرية 
ايداعية كاملة. ولهذه الفترة ننتمی کلاسیکیات مثل "المسلاح" (١۱۹۲)ء‏ "الجن رال" 
(VAN)‏ "لزورق بیل الأصغر" (۱۹۲۸). ودخول الصوت فى الفیلم عجل بنهاية 
رسالته الفنية AST‏ مما حدث لكثيرين من الفنانین الآخرين فی الفترة الصامتة. ولما 
كان قد فقد رعاية شنيك انضم إلى مترو جولدوین ماير کفنان متعاقد بمرتب بدون 
سيطرة ايداعية. وزو اجه من ناتالی تالمادج انتهی بشکل قاطع عام ۱۹۳۲ وفسی 
الخمس والعشرین سنة الأخيرة من حیاته الملغمة بالمشکلات الشخصية ناضل لکی 
يبقى على رسالة حياته الفنية حية. وطوال السنوات الاولی من دخسول الصوت» 
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وفی سنوات ۱۹۶۰ ظهر فى عدید من أفلام الدرجة الثانية التی لم تعطه سوی 
مجال ضئیل لشخصيته الصامتة الفريدة. ولکن الجماهیز تناسته تماما إلى أن جری 
استدعاؤه لیظهر أمام شارلی شابلن فى رائعة الأخير "أضواء المسرح" )139( 
وبدأت رسالة حياته الفنية ترتفع وتقل مشكلاته المالية والشخصية. وآخر ظهور له 
فى الأفلام كان فى فيلم ريتشارد لستر 'شىء مضحك حدث فى الطريق إلى السوق" 
فى عام 21e‏ 

وكيتون فوق كل شىء محترف مکتمل» وهو لاعب أكروبات رائع وشسجاع 
للغاية» وقد اخترع yall‏ المتطورة وأداها باقتدار فريد. ونادرا ما كان يلجأ إلى 
الخدع والمؤثرات الخاصةء وعندما يفعل هذا Cj‏ المؤثرات فى الغالب تشكل نما 
خاصة بهاء وتكاد تكون عبقرية بمثل أدائه هو. وأحيانا ما تكون المؤثرات ظاهرة 
مثل التنقل بين الواقع والخيال فى فيلم 'شرلوك الأصغر" (۰)۱۹۲4 وأحيانًا تکسون 
خفية مثل الآلية التی تتحكم فى التحرك الغامض للأبواب فى فيلم المسلاح"؛ وفى 
فيلم "خسن ضیافتنا" (۱۹۲۳)؛ حيث إن إنقاذ البطلة يقطع اللقطات التى كانت شديدة 
السرعة مع آنموذج بالحجم الطبیعی فی الاستودیو. وتظل هي المؤثر الرئیسی 
للنزعة الواقعية. والشعور بأن يكون المرء فی عالم حقيقى حافل بالاشیاء الحقيقية 
)13 كانت حرونة تقدم سياقا جوهريًا لتلك اللحظات فى آفلام کیتون حيث الأشياء لا 
تسلك على نحو حقيقى. 

وسيطرة كيتون على التوقيت - وهذا هو المحصلة الطبيعية لدى الكوميدى 
من العمل - كانت فريدة. فعلى أى حال منذ وقت مبكر جذا فصاعذا وهو ينتقل من 
ميدان الأداء التمثيلى إلى ميدان الإخراج. لقد طور الأعمال المضحكة وشيد مشاهد 
كوميدية تدوم عدة دقائق واستخدم الإمكانيات: وغالبًا ما تدور حول الأشياء 
المتحركة مثل القطارات والدراجات البخارية. والسيطرة على عمارة هذه السشاهد 
كانت مهمة أهمية العمل الكوميدى الذى ينفذه أداؤه التمثيلى. وعندما انهدم المنسزل 
فى فیلم gs‏ واحد' (۱۹۲۰) لا من جراء القطار كما يتوقع الجمهور؛ بل مسن 
باخرة جاءعت من زاوية مختلفة مما ترك البطل مرنبکا Uil‏ وسط الحطام: فانسه 
یصعب القول ما إذا کان کیتون المخرج أو بستر المودی هو الذى يجب أن يحظى 
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بالاعجاب الشدید۔ والملامح الحزينة للغاية فی أفلامه الأخيرة بدءا من "علی الرغم 
من انزواج (۱۹۲۹) وحتی آخرآفلامه التالية ليست فقدان آلمعیته التمثیلیة بل إنه 
لم يعد یشید UD‏ كاملة حيث تتطور. 

لكن أعمال كيتون الكوميدية هى مجرد فرقعات إن لم تكن ترجع إلى 
شخصية بستر نفسه. AJ‏ شخص خفيف بوجه فاقد للشعور وهو مزود بقبعة من 
القش عند الزاوية البسيطة المتجهة نحو العالم (إذا ما استعرنا عبارة الشاعر ت. 
اس. اليوت عن الشاعر كافافى). وبستر كان البرىء الدائم الغارق فى مواقسف 
عجيبة ومستحیلة ويخرج منها دون أن يُمس من خلال خليط من العناد و الطريقة 
غير المتوقعة. وبستر على عكس شارلى شابان أوليود؛ لا يتصنع جاذبية تروق 
للجمهور. إنه صفحة بيضاء عليها تطبع الظروف التى تمتحن المرء وتوقظ فيه 
الرغبة الجنسية تدریجیا فتفرض الشخصية. وفى البداية كانت شخصية بستر تمیسل 
إلى أن تكون حالة أو خيالاً وهی غير مدركة تماما بالهوة بين الواقع والخيال أو 
العقبات التى تقف فى طریق تحقيق رغبته. وهو Lal se‏ بالأشياء الحرونة أو 
الرفاق المعادين يظل بلا قلق» ويواجه كل عقبة بعزم صارم وبوسائل تزداد جرأة 
وتطرفا. وفى النهاية عندما يكسب (Sale)‏ الفتاةء يصبح أكثر حكمة بالنسبة للعسالم 
لكن براءته تظل. 

وفى سبتمبر ۱۹٦١‏ وكان كيتون قد اقترب من السبعين من عمره أصبح له 
مظهر شخصى فى مهرجان الفيلم بالبندقية» حيث جرت تحيته بحرارة. ومات مسن 
جراء إصابته بالسرطان بعد هذا بأشهر ALE‏ 


جيوفرى نوويل - سميث 


مختارات من الأفلام 
Short films‏ 


The Butcher Boy (with Roscoe Arbuckle} (1917), Back Stage (with 
Roscoe Arbuckle) (1919). One Week (1920), Neighbors (1920). The Goat 
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(1921). The Playhouse (1921), The Paleface (1921). Cops (1922), The 
Frozen Nortn (1922). 


Keaton-Schenck features. 


Three Ages (1923), Our Hospitality (1923), Sherlock Jr. (1924), The 
Navigator (1924), Seven Chances (1925). Go West (1925), Battling Butler 
(1926), The General (1926), College (1927), Steamboat Bill. Jr. (1928) 


MGM Productions (sllent Period). 


The Cameraman (1928), Spite Marriage (1929). 
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شارلى شابلن 
QAYY — AM;‏ 


فى سن الرابعة والعشرین بعد أيام قليلة من التصوير وظهور فیلم واحد 
pal‏ شارلی شابلن الشخصية الكوميدية التی أوجدت له شهرة alis‏ والتی حتی 
الیوم تظل عرضنا روائيًا ممتازًا غالیْا بافضل ما یکون للنوع الانسانی - إنه أيقونة 
لكل من الکومیدیا والأفلام السينمائية نفسها. 

إن صعلوك شابلن الصغیر يظهر أنه إبداع تلقائى لم یجر التفکیر فيه مسبقا. 
ففى يوم © يناير ۱۹۱١‏ أو حوالى ذلك اليوم» وقد قرر أنه يحتاج إلى شخصية 
كوميدية جديدة لفيلمه التالى المكون من بكرة واحدة توجه إلى مكان خزانة الثياب 
فی أستوديو كيستون» وظهر بالزی والمكياج والشخصية بشكل أو بآخر كما لانزال 
نعرفها. لقد ابتكر عدة شخصيات مسرحية من قبل» وكان سیستمر فی التجريب مع 
غيرها على الشاشة ولكن ما من شخصية بالنسبة له أو أى كوميدى آخر قد 
ابتدعها ستكون بمثل هذه القوة الآسرة. 

إن أول عشر سنوات فى حياة شابلن شهدت محنا أكثر من أى إنسان آخر قد 
واجهها فی حياته الممتدة. فأبوه وهو gal ee‏ باعتدال فى قاعات الاحتفالات 
العامة بلندن - واضح أنه غضب من جراء عدم إخلاص زوجته - فترك أسرته 
Lal,‏ إلى الكحول ومات مبکرا۔ وأمه وهی فنانة فى قاعات الاحتفالات العامة 
وأقل نجاحا ناضلت کثیرا للحفاظ على شارلى وأخيه غير الشقيق سيدنى. Lids‏ 
تدهورت صحتها وعقلها لجأت على نحو دائم إلى المستشفيات العامة. وقد أمضى 
الطفلان فترات طويلة فى الملاجی العامة. ولما بلغ شارلى شابلن سن العاشرة كان 
Ul‏ للفقر والجوع والجنون والسكر وقسوة شوارع لندن الفقيرة والبرودة الشديدة 
فى الملاجئ العامة. وظل شابان طوال حياته وهو يطور اعتماده على نفسه. 
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ولما ab‏ العاشرة توجه للعمل أولا بالتمثيل فى رقصة القبقاب. ثم فی أدوار 
کومیدیة» ومع مرور الوقت انضم إلى فرقة فرید کارنو من الکومیدیین اصامتین 
فى عام ۱۹۰۸ء وأصبح متمرسا جذا بكل نوع من أنواع الحرفة المسرحية. 

وکارنو کان مدير فرقة لندن. وقد شيّد صناعته فى فن الکومیدیا وأدار عدة 
شرکات أو (بالمصنم الفکه) طور وأعد اسكتشات وتدریب الممتلین و(عداد 
المشاهد. وکارنو وهو حكم ملهم فی الکومیدیاء وساس عدة أجیال من الكوميديين 
الموهوبین بما فی ذلك ستان لوریل وشابلن نفسه. وهو بالشکل والتمثیل السصامت 
الصالح جاءت اسکتشاته فی کومیدیا البكرة الواحدة فى السینما فی بو اکیرها. 

وبیتما کان شابان يجوب الولایات المتحدة الأمريكية کنجم شركة کارنو 
للاسكتشات عرض على شابلن عقد من شركة کیستون للسينما. وماك سنیت 
رئیسها كان هو ابن هولیوود المقابل لكارنو — مدير فرقةء ولدیه موهبة خاصة 
للکومیدیا الاستعراضية. وبعد لفیلم الأول التجریبی 'تدبیر معایش الحیاة" اختشرع 
سی المحدد (شوهد الزی لاول مرة فی عام ۱۹۱١‏ فى فيلم "سباق فى 

لبندقية”) وحط على سلسلة من الافلام ذات البكرة الواحدةء والتی جعنته خلال 

أشهر معدودة اسمًا مدویا. والامكانية فى الصعلوك أنه بإیسداع هذه الشخصية 
استخدم شابلن كل خبرة البشرية التى استوعبها فى سنواته العشر الأولى وحولها 
إلى فن كوميدى سيطر عليه تمامًا فى سنوات التدريب التى أعقبتها. 

Ul‏ کان غير راض بالنسبة لشركة كيستون التى لسوء الحظ لم تتح له أى 
فرصة لتطوير أسلوبه الكوميدى الدقيق» فانه بسرعة أغرى سنيت أن يجعله يخرج 
الأفلام وبعد يونيو ۱۹۱١‏ أصبح دائمًا مخرج أعماله. وقد ترك سنيت فى نهاية 
العقد الذى مدته عام وئنقل من شركة إلى أخرى tas‏ عن مكافآت أكبر والاکشر 
أهمية فى رأيه البحث عن استقلال إبداعى أكبر. 


والأفلام ذات البكرة الواحدة وذات البکرنین التى أبدعها فى شركة كيستون 
«(Ladd ۳۰ ۱۹۱ E)‏ واسناى (۱۹۱۶ء ٠١‏ فيلما)» وللتوزيع عن طريق شسرکة 
موتيوال VAIN)‏ ۱۹۱۷ء ۱۲ (Gli‏ شهدت تقدمًا مضطرذا. لقد شعر الكثيرون 
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بأنه سيتفوق على خير آفلام موتیوال بأفلامه "الواحدة صباحا" 'مكتب lal ub‏ 
شارع سیل ۰ المهاجر". لکن شابان آظهر صفات كانت جديدة تماما على الفسیلم 
الکومیدی - التمثیل الصامت الذی حقق أعلى مستوی من فن التمثبل والشجن 
والتعلیق الجرىء على المسائل الاجتماعية. 

وفی عام ۱۹۱۸ شید الأستوديو الخاص Ay‏ وکان عليه أن يعمل طوال 
الثلاث والثلاثين سنة التالية فى ظروف من الاستقلال الذى ليس له مثيل. كانت 
هناك سلسلة رائعة من الافلام الروائية القصيرة توزعها شركة فرست تاشسیونال 
تشمل 'كتفا سلاح' وهو رؤية كوميدية للحرب العالمية الاولی» 'المھاجر' (۱۹۲۳) 
الذى يشن هجومًا على التعصب الدینی. "الصغیر" (۱۹۲۱) وهو کومیدیا عاطفية 
غنية» وهو يعرض فيه أكثر من أى إنسان آخر الألم المميت لتجربة طفولته 
الخاصة فى الفقر والإحسان العام للفقراء. 

وهو مع دوجلاس فيربائكس ومارى بيكفورد ود. و. جريفيث أسسوا شركة 
(الفنانون المتحدون) عام ۱۹۱۹ وكل أفلامه الروائیة الأمريكية الصنع التالية كان 
لابد من صدورها من خلال هذه الشركة. وأول فيلم أمريكى "امرأة من باريس" 
(۱۹۲۳)ء وهو كوميديا اجتماعية رائعة ومبتكرة رفضتها الجماهير بشكل كبير؛ 
نظر! لأن شابلن نفسه لم يظهر فى الفيلم إلا فى دور ثانوى غير رائع. وفی فیلم 
'حمّى الذهب" )1879( قام كوميديا راقية عن أشكال الحرمان عند المنقبين صن 
الذهب. ولا يقل عن هذا إلهامًا فيلم السیرك" (۱۹۲۸)» وهو إنتاج مسضطرب 
تزامن مع إجراءات الطلاق من زوجته الثانية» وأيضنا كانت فيه أصوات خفيسضة 


مريرة. 

ولما كان يعرف أن التحديث سيحدد نهاية للصعلوك» فإنه تأقلم طوال سنوات 
۰ بفيلمين صامتين آخرين مع موسيقى ومؤثرات تنازلاً مضه لحقبة دخول 
الصوت فى السينماء وهما "أضواء المدینة" (۱۹۳۱) فهسو كوميديا ميلودرامية 
عاطفية مؤثرة. وفيلم "الأزمنة الحديثة" Y AY)‏ حيث الصعلوك يودع الحياة وهو 
تعليق كوميدى على عصر الآلةء والتی هجازها لاتزال له نكهته. 
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ولقد شعر شابلن بالمسئولية المتزايدة لاستخدام مواهبه الكوميدية للتعلیسق 
النقدی على عصره. ولقد نال تردی عدم شعبية خطيرة فى الولایات المتحد: 
الأمريكية المنعزلة مع هوائیته عن هتار وموسولینی وهو فیلم 'الديكتاتور العظیم" 
(۱۹۶۰). بل لقد خاطر Ash‏ فى الایام الأولى من الحرب الباردة بفیلم "السید فردو” 
ally (194)‏ قارن فيه ساخرا بين آوجه نشاط أسلوب لاندرو كقاتل جماعی» 
وبين القثل الشامل الذی آباحته الحرب. 

ووضع شابلن فى الولايات المتحدة الامريكية كان غير مسضمون عن ذی 
قبل. فآراؤه الليبرالية الجهيرة وقبوله لدی المفکرین الیساریین ورفضه الحسصول 
على الجنسية الامريكية قد جعله کل ذلك فى موضع الاشتباه من جانب المخایر ات 
الأمريكية» والتى لديها ملفاث عنه ترجع إلى سنوات ۰۱۹۲۰ ومكتب المخابرات 
دفع امرأة شابة غير مستقرة هى جوان بارى لتوجه سلسلة اتهامات منها ادعاء 
بأنها ابنتھء وقد ثبت بعد ذلك كذب ادعائهاء لکن العيار یسصیب. واستمرت 
المخابرات الأمريكية فى تدبير حملة شعواء نتهمه بالتعاطف مع الشيوعية. 

وفيلم "أضواء المسرح" (۱۹۰۲)ء وهو فیلم درامى يدور فی قلك طفولة 
شابلن المسرحية فی لندن بتتاول المصاعب التی تواجه الإنسان فى عمل الكوميديا 
وتقلبات الجماهير. 

وعندما غادر شابلن أورويا إلى لندن ليقوم ببطولة فيلم "أضسواء المسرح" 
دفعت المخابرات الأمريكية المدعى العام إلى إلغاء تصریح الدخولء والذى يجب 
أن يحصل عليه باعتباره غرينا. وكان عليه أن يمضى بقية حياته فى أوروبا ولا 
يعود للولايات المتحدة الأمريكية إلا لفترة وجيزة ليتسلم جائزة الأوسكار. وإقامته 
من عام ۱۹۹۳ كانت فى بلدة فیفای بسويسراء dua‏ عاش مع زوجته أونا أونيل 
وأسرته التى أصبحت تتألف من ثمانية أطفال. 

ولقد واصل العمل فى المنفى. والرائعة “ملك فى نيويورك" (۱۹۰۷) يسخر 
فيها من المكارثية الأمريكية المريضة. ورغم أنه تأذى من الصحافة لهجومها على 
فيلمه الأخير 'كونتيسة من هونج کونج" (VARY)‏ بطولة مارلون براندو وص وفيا 
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لورين: Di‏ عمل شابان يكاد يكون حتی النهاية فی مشروع جديد هو 'نزوة" 
بالاضافة إلى أنه قد قدّم Quiles‏ عن سيرته AGI‏ وألف مقطوعات موسيقية 
لأفلامه الصامتة القديمة ولد لقب (فارس) عام ۰۱۹۷۵ والسیر شارلی شابلن توفی 
عشية ue‏ المیلاد ۱۹۷۷ء 


وفی الستوات الأخيرة كان إنجاز شارلی شابلن يلقى تقديرا متدنیا من النقاد 
الذين ليس !ديهم منظور تاریخی» أو ربما تأثروا بافتراءات الجماهیر فی سنوات 
۰ ولقد ساهمت شعبیته کثیر! فی ازدهار هولیوود» وارتفع إلى الذروة العالمية 
فى فترة الحرب العالمية الأولى. والذكاء والمهارات المركيّة التسى نقلها إلى 
الكوميديا السوقية أرغمت المثقفين على إدراك أن الفن يستطيع أن يتجسد فى 
الترفيه الشعبى الشاملء وليس فقط فى المنتجات (الفنية) الواعية بذاتهاء والتسی 
حاولتها السينما في البلاد لتنال الاحترام. وفى سنوات ۱۹۱۰ و۱۹۲۰ کان 
صعلوك شابلن يتصارع مع عالم ales‏ قاس ويقدم تعويذة ونصر! للملايين التعسة 
التى شكلت الجمهور العريض الأول للسینما. 
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السینما والطليعة 


بقلم: | .ل. ریس 


ولد الفن الحدیث والسینما الصامتة فى وقت واحدہ ففی عام ۱۸۹۰ كان 
الجمهور بشاهد لوحات سیزان لأول مرة منذ عشرین عامًا. وکانت هذه اللوحات 
تقابل باحتقار شدید» وفی الوقت نفسه دفعت الفنانین إلى الثورة فى الفنء وهذا 
حدث بین ۷ و ۱۹۱۲ فى الوقت نفسه الذی کان فيه الفیلم الشعبی یدخل Uai‏ 
حقبة جديدة من التطور. ومع اقتحام الحدود الناشئة بین الفن والذوق العام كان 
الفنانون المصورون والمحدئون الآخرون من بين أوائل المتحسسین لأفلام 
المغامرات الأمريكية: شابلن وافلام الرسوم المتحركة ووجدوا فیها نوقا مسشترکا 
للحياة المدنية الحديثة والدهشة والتغير. وبینما وجّه القبلسوف صاحب النفوذ هتری 
برجسون النقد للسینما (لأنها تتجاھل انقضاء الزمن فان مجازاته الحية كانت تدوّى 
وتحدد وجهة نظر الحداثة لصورة البصرية): "لشکل ليس إلا المشهد القائم على 
اللقطة التی تلتقط العابر المنتقل الموقت". 

والنظریات الجديدة للزمن والادراك الحسی فى الفن» وكذلك شعبية ال سینما 
دفعت الفنانین إلى أن بحاولوا أن یضعوا "اللوحات فی حالة AS js‏ من خلال 
الوسيط الفیلمی. وعشية الحرب العالمية الأولى شرح السشاعر جيلوم آبوللسونیر 
مولف کتاب "لفنانون المصورون التکعیبیون' (۱۹۱۳) عملية الرسوم المتحركة فى 
صحيفة سواریه دی باریس" ولقد حلل بحماس "إيقاع اللسون" (۱۹۱۲ - ۱۹۱4) 
وهو ali‏ تجریدی خطط له الفنان المصور ليوبولد سورفاج "الألعاب النارية 
والنافورات والاشارات الکهربائية". وفی عام ۱۹۱۸ كتب الشاعر الشاب لويس 
أراجون فی مجلة لويس ديلوك "لفیلم" أن السینما يجب أن تکون لها مکانسة فى 
الانشغالات الخاصة بالطليعيين» وكان منهم مصممون وفنانون مصورون ومثالون. 
وئیجب اللجوء إليهم إذا أراد الإنسان أن يعمل بعض انتقاء لفن الحركة والضوء". 
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إن الدعوة للنقاء - فن ذانی حر من التصوير والسرد - كانت هی صيحة 
التكعيبيين المدوٴیة منذ آول معرض عام لهم عام ۱۹۰۷ء لکن البحسث عن فسیلم 
(نقی) أو (مطلق). ثم على نحو إشكالى من جراء الطبيعة الهجین للوسيط الفیلمی, 
وهو وسيط مدحه ملییس فى نفس السنة على أنه "أكثر الوسائط الفنية إغراء من 
بين كل الفنون؛ UY‏ يستخدم معظم الوسائط الفنية". 
ولكن بالنسبة للحداثة نجد أن تحول السينما إلى الواقعية الدرامية 
والميلودرامية والشطح الخيالى الملحمى أدى إلى التساؤل حوله فى إطار الذكريات 
الماضية فى علم جمال eid‏ الكلاسيكى باعتباره Gala‏ للقیم الأدبية والت‌صويرية. 
ومع اقتراب السینما التجارية من حالة الحساسية الجمالية الحشوية بمساعدة الصوت 
والنغم واللون الخفيف كان يتردد بشكل شعبى القول "العمل الكلى للفن' فى التزعة 
الموسيقية الفاجنرية والفن الجدید. ومن هنا تطلعت الحداثة إلسى اتجاهات غير 
سردية فى الشكل الفيلمى. 


فن السينما وحركة الطليعة فى بواكيرها 

لقد سارت حركة الطليعة فى بواكيرها فى مسارين أساسيين: المسار الأول 
أثار ما قاله الانطباعيون الجدد إن فن التصوير هو قبل أى شىء آخر سطح مسطح 
مغطى بالألوان. وبالمثل فإن حركة الطليعة قالت إن الفيام هو شريط من المادة 
الظاهرة التى تمر عبر جهاز عرأض. وهذه المسألة أثارت Yap‏ بين التکعیبیسین 
حوالى عام ۱۹۱۲ وفتحت الطريق إلى التجريد. وتصاميم سوفاج لفيلمه التجريدى 
سبقته تجارب الأخوين المستقبليين جينا ولور! اللذين رسما باليد الفيلم الخام فی عام 
۰ (وهذه المسألة اكتشفها فى سنوات ۱۹۳۰ لدلاى ونورمسان ماكلارن). 
وهيمنت الرسوم المتحركة التجريدية أيضًا على الطليعة الألمائية ۹ - ۱٩۲۰‏ 
سالبة الصورة لتكون مجرد شكل جرافيكى خالص. ولكن من السخرية أیضنا أنه 
يبنى تنویغا حدینًا من الحساسية الحشوية الجمالية مظهرها على الشاشة من الفعسل 
الإنسانى بينما يطور تفاعلاً إيقاعيا للرموز الأساسية (المربع؛ السدانرة؛ (cs all‏ 
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حیث تحل الموسیقی محل السرد کشفرة رئيسية. وهناك روية مبكرة GAP‏ التشکیلی 
فی الحركة" توجد عند ریتشیوئو کانودو بمقاله عام ۱۹۱۱ مولد الفسن السادس" 
مستلهما مزیجا متقلبا من نيتشة والدراما السامية و الدينامية التلقائية المستقبلية, 

والمسار الثانی أفضى إلى الأفلام الغنية الشاذة الغربية أو الحافنة بالمحاک اة 
الساخرة» والتى حطت يدها على التیار الرئیسی السردی البدانی قبل أن تلطخسه 
الواقعية GS)‏ بعتقد الکثیرون من المحدثين). وفی الوقت نفسه فان هذه الأفلام هی 
وثائق عن الحرکات الفنية التی ارتفعت بفضل آدوار قام بها - من بين الآخرين - 
مان رای ومارسیل دوشامب وإريك ساتی وفرنسیس بیکابیا مع فيلم "استراحة" 
(٤۱۹۲)ء‏ وأيزنشتين ولین لای وهانس ریشتر فی فیلم آیومیا" (۱۹۲۹). و الفکاهة 
الساخرة للحداثة جری التعبیر عنها فى آفلام مثل (وبعضها مفقود الآن): تحیا 
المستقبلیه" )1409( ومقابلها الروسی 'دراما الکاباریه المستقبلی" (۱۹۱۳) وأتباعها 
فى "مذکرات جلوم وف" (أيزنشئين» ۱۹۲۳) وأفلام ماياكوفسكى الكوميدية 
والتطویرات اللاحقة للاعمال الكوميدية السوقية ف یلم کلیر "استراحة" (۱۹۲4) 
وكوميديا هاتس ریشتر السوداء "آشباح قبل الظهیر:" (VAYA)‏ وهذا الجنس 
السینمائی جری اکتشافه أكثر فی حركة الدادائیین و التراث السوریالی الذى يعلى 
من شأن ما هو أشبه بالحلم والمجاز للحواس واللاعقلانی باعتبارها هى المجاز 
الرئيسى للمونتاج السینمائی والصورة بالكاميرا. 

وهناك طریق بدیل إلى السینما كشكل فنی (بالمعنی الخاص الذى بتجساوز 
المعنى العام الذى به تکون کل السینما فنا) يتوازى مع الشکل الطلیعی عند الفنانین 
من حوالی ۱۹۱۲ إلى ۱۹۳۰ء وأحيانا یتجاوز هذا. إن فن سینما الحركة الطليعية 
السردية يتضمن حرکات مثل النزعة التعبيرية الألمانية ومدرسة المونتاج السوفبئية 
ول(الانطباعیین) الفرنسیین جان انشنین وجیرمین دولاك والمخرجین المستقلین مسن 
آمثال أبل جانس؛ ف. و. مورناو وکارل نیودور دريرء وهم مثل صناع الفیلم 
الفنانین يقاومون الفیلم التجاری تصالب السینما الثقافية لمعادلتها مع الفنون الأخرى 
فى الجدية والعمق. وفی حقبة الفیله الصامت. مع وجود حواجز لغوية قليلة» ند 
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لهذه الأفلام التشكيلية الشدیدة جمهورها العالمی بمثل ما لهولیوود التى یعارضسون 
مسارها اارئیسی. ونوادی السینما فی باریس إلى لندن وبرلین شكلت دائرة 
سينمائية غير تجارية للافلام التی جرت الدعاية لها فی الصحف الفنية الأصيلة: 
(ج» دی ستیجل) ومجلات (کلوز آب. فیلم آرت. الفیلم التجریبی) والموتمرات 
والاحتفالات السينمائية التی عقدتها المعارض التجارية مشسل عام ۱۹۲۹ 'فيلم 
وفوتو " فى شتوتجارت وأحيانا ما تصنع أفلامًا تجريبية جديدة مما یحدث فى 
المسرحيات الحقيقية والكرونوفوتوجراف والكليبات الخاصة بفریتز لانج عن کیفو" 
(۱۹۲۶ء لترويج معرض كينو - موتو) على يد المصور المحنك جیدو سيبر. 
والنقابات السياسية للفنانين She‏ جماعة نوفمبر فى فيمار ألمانيا دعمت آیضنا الفيلم 
الجدید. وحاولت نوادى السینما الفرنسية أن ترفع اعتمادات الإنتاج المستقل من بيع 
الأفلام وتأجيرها. 

وبالنسبة للعقد الأول من السنین كانت هناك خطوط سينمائية قليلة رسمها 
المتحمسون من أجل "لفیلم الفنی" فی مجموعة من نوادى السينما والصحف 
وجماعات البحث والمهرجانات. كما روجت لكل أنواع التجريب السیتمائی» وكذلك 
تجاهلت الأفلام العلمية والرسوم المتحركة التى كانت بالمثل بديلاً عن السينما 
الروائية التجاريةء وذلك على سبيل المثال؛ لأنها أقل قيمة من ناحية جنسها 
السینمانی. وكثيرون من الشخصيات الرئيسية عبروا الخط الفاصل بين من هم 
سینمانیون روائيون ومن هم طليعيون شعريون: جان فيجوء لويس بوتويل» جرمين 
دولاكء دزيجاء فرتوف» وكتب ماكفرسون عن الفيلم الرائع المسمى Bil‏ الفاصل" 
(۱۹۳۰ بطولة الشاعر ه. ده؛ والروائی براه هروبول روبنسون). 

وفكرة الطليعة أو 'فيلم الفن" فى أوروبا والولايات المتحدة الأمريكية ربطت 
معا الأقسام العديدة المعارضة لسينما الجماهير العريضة. وفى الوقت نفسه نجد أن 
ظهور الواقعية السيكولوجية الروائية فى فن السينما الناضج أفضى إلى انحرافها 
التدريجى عن طليعة الفنانین المعادين للسرد الروائسی الذين كانت 'قصائدهم 
السينمائية" أقرب إلى فن التصوير والنحت عن تراث الدراما التقليدية. 
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ولا نجد هذا بأفضل ما یکون درامیا إلا عن مسلسل تم بأسلوب الرسوم 
الصينية فى سوبسرا على الفنان السویدی صاحب النزعة الدادائية فیکنج ایجلنج فى 
٦‏ - ۱۹۱۷. وهذه التجارب المتعاقبة بدأت كأبحاث فاحصة للروابط بين 
التناغم الموسیقی و التشکیلی وهی أمثولة نتبعها ایجلنج متعاونا مع زمیل من 
أصحاب المذهب الدادائی هو هانس ریشتر من ۱۹۱۸ مما أفضى لاولسی 
محاولاتهما لتصوير عملهما فی آلمانیا حوالی عام ۰۱۹۲۰ ولقد مات ایجلسنج فى 
عام ۱۹۲۵ فى آعقاب استکماله لعمله "السيمفونية المميزة"» وهی تحلیل فرید لفن 
النغمات و الخطوط الدقيقة و العقلانية الحدسية التی شكلها الفنان التکوینی؛ وفلسفة 
برجسون فى الدیمومة» وتظرية کاندینسکی عن الحساسية الحشوية الجمالية. وتبدّت 
لول مرة فى عرض جماعة نوفمبر الشهيرة (برئین: ۱۹۲۰) للأفلام التجريدية 
لفنانی آلبوهاوس المهتمة بالتجریب فى مجال العمارة: هانس ريشترء والتر رتمان؛ 
فرناند لیجیه» رینیه كلير (والعسرض الخاص بالتمثيلية الخفیفة من انتاج 
هرتشفیلدماك). 


والتقسیم بین من یؤمنون بالسرد الروائی والطليعة الشعرية لم يكن مطلقا 
LS‏ یتبدی فی أعمال بنويل فيجو (وخاصة فى العملين Guba‏ التجريبين 
تاریس" (۱۹۳۱) بإظهاره للزمن واللقطات من تحت الماءء والفيلم الکرنفسالی 
والسياسى أیضنا "عن نیس" (۱۹۳۰)۔ وحتى فرتوف الذی تسبب فيلمه "الحماسة" 
(۱۹۳۰) فى إعادة إثارة الفكرة المستقبلية عن "الموسيقى الصاخبة". ولم يكن هناك 
أى تعليق عليه وهو أمر غير طبيعى دونما خجل رغم احتفائه المتعمد بالخطة 
الخمسية السوفيئية. 
إن أفلام الفنانين قد دعمها ازدهار الجماعات المستقبلية والتكوينية والدادائية 
بین ۱۹۰۹ ومنتصف سنوات ۱۹۲۰. وهذه "الدوامة" من النشاط على حد تعبیر 
الشاعر إزراباوند تشمل تجارب فى التمثيلية الخفيفة بفن البوهاوس» والنزعسة 
الأورفية عند روبرت وسونيا دلوناىء و النزعة الرايونية الروسية نزعة الاصطناع 
الفنی» و النز عة التكعيبية — المستقبلية عند سفرینی وتویکا وعارضیها الروس من 
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جماعة لف". وکل هذه التجارب بدورها كانت فى جانب منها على الأقل قائمة فى 
الثورة التكعيبية التی کان راندها براك وبیکاسو من ۱۹۰۷ إلى ۱۹۱۲ لقد كانت 
التكعيبية فن التناثر المتشرذم. وفی البداية كانت تصور موضوعات من تعاقب 
سلسلة من الزوایا المتفرجة أو تجميع صور بطريقة القص واللصق من السورق 
والطباعة والطلاء والمواد الأخرى. وسرعان ما جرت مشاهدتها على أنها رمز 
لعصرها. وربما كان أبوللينير فی عام ۱۹۱۲ أول من أثار التشابه بين فن 
التصویر الجديد والفيزياء الجديدة» بل Cas‏ كحافز دافع للابتكار فى الأشكال الفنية 
الأخرى خاصة فى التصميم والعمارة. ولغة التشرذم التشكيلى كان يسميها فنسان 
نزعة الضوارى دريان (مستشار إيجلنج) فى ۱۹۰۰ "لتفکك المتعمد" وهی توازی 
الاستخدام المتنامی لثنافر الأصوات فى الأدب (جسویس» شستین) والموسیقی 
(ستر افینسکی. شوينبرج). 


à التكعيبية‎ 


بينما كانت التكعيبية تبحث عن مكافئ تشكيلى لعدم ثبات الرويسة المكتشفة 
حديثا كانت السينما تتحرك بسرعة فى الاتجاه العکسی: فهی؛ وهی أبعد ما تکون 
عن التخلى عن السرد الروائی؛ كانت تحاول التعبیسر عنه بطريقة تلغرافية. 
فالتخطيطات (البدائية) لأقلام ۱۸۹۵ - ۱۹۰۰ أعقبها تناول جديد أكثر ثقة 
بالواقعية للمسافة السينمائية والأداء السینمائی وجرى التوسع فى الموضوع: 
والحبكة والدافع جرى توضیحهما من خلال بعض الأفراد. وما هو أكثر حسما 
ومعارضنا لفرض التكعيبية على الصنعة السينمائية الروية الجديدة» فقد ناعمت 
خطوات التعبير فی اللقطة وزوايا الرؤية والحدث بالتأثير على التركيب الفيلمى 
الخفى لبناء تدفق تخيلى متواصل. 

ومع ذلك نجد أن التكعيبية والسینما و اضح آنهما نتاجان كافيان للسصر 
نفسه. وخلال سنوات قليلة كان كل منهما يؤثر فى الآخر؛ لقد استمد أيزنشتين 
مفهوم المونتاج كثيرا من فن التلصيق التكعيبى بأكثر مما استمده من جريفيث 
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وبورتر. وفی الوقت نفسه فإنهما بتوجهان فی اتجاهین عکسیین. لقد كان الفن 
الحدیث یحاول أن يبيد القیم الأدبية والتشكيلية التی كانت السینما شغوفة بالمثل على 
تجسیدها واستغلالها (من ناحية لتحسين ما تتمتع به من نقدیر ومن ناحية أخرى 
لتوسیع لغتها نفسها). و هذه القیم هى أساس الواقعية الاكاديمية فی فسن التسصویر 
على سبیل المثال التی رفضها المحدئون الاوائل: حفل تشکیل موحسد؛ موضوع 
إنسانى محوری توحد عاطفی أو تقمص وجدانی؛ سطح وهمی. 

إن التكعيبية تعلی من شأن الحداثة العريضة التى رحبت بالتکنولوجیا 
وعصر الحشود والانتاج الهائل. وملامحها الهرمية الصريحة جرى اسنٹناؤھا 
بریط نزعة الصفاء فی الفن التشکیلی بالموضوعات الدالة المتکررة من حياة 
الشارع والمواد التی يستخدمها الأسطوات الفتانون. وفی الوقت نفسه تشارك 
التكعيبية الحداثة الأوروبية المتأخرة مقاومة العدید من القیم اللقافية المتجسسدة فى 
صورتها المفضلة عن الجدید - السینما التى هيمنت عليها آنذاك هولیوود بمثل ما 
تهيمن الآن. وبينما يستطيع الفنانون والمصممون أن يتحفظوا تماما فى اس تخدامهم 
لما هو أمريكى فان الاستقلال فى ذلك الوقت كان عن تأثيرها المباشر» بینما نهد 
أفلام حركة الطليعة فيما بعد النزعة التكعيبية معادية لھولیوود فى الشكل والأسلوب 
والإنتاج. 

وأفلام الطليعة المتأثرة بالتكعيبية لهذا ترابطت مع فن السينما الأوروبية 
والأفلام التسجيلية الاجتماعية كنقاط دفاع ضد هيمنة السوق من جانب الولايات 
المتحدة الامريكية» وكل منها يحاول أن يبنى آنموذجا لثقافة سينمائية خارج مقولات 
التسلية وأنماط الرواية. على الرغم من أشكال المديح المتكرر للسينما الأمريكية 
أصبح السرياليون عمذا أكثر الناس انفعالاً ضدها (وهم ينوحون على القوة المتنامية 
لنزعة الوهم). وقليل من الأفلام الطليعية الباقية تشبه هذه الایقونات ونجد أن 
الكوميديا السوقية - كما فى فیلم "استراحة" (VATE)‏ - جرى نسخها مباشرة من 
المثال الأمريكىء ولكن هذا الفيلم له جذوره الممتزجة بجذور ملييس. 
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التجرید 

تقوم الافلام التجريدية عند ریشتر وروتمان وفیسشنجر على مفیسوم فن 
التصوير بالحركة ولکنها نتوق أيضنًا إلى الموسبقی الت صويرية المتضمنة فی 
عناوین مثل "ریشموس" لریشتر (۱۹۲۱ - ۱۹۲6)» ومسلسل آوبوس" من أربعة 
viri) el jal‏ — ۱۹۲۵) لروتمان. وهذا الجناح من الطليعة کان Olla‏ على نحو 
وی ورأى فی الفبلم الهدف الخیالی لایجاد لغة كلية للشکل الخالص مدعما بالأفكار 
الخاصة بالحساسية الحشوية الجمالیة التى عبر عنها کاندینسکی فی حول الروحی 
ن التی تیدف إلى وجود تراسل بين الفنون والحواس. وفی Quel‏ أساسية 
مثل دونر (۱۹۳۲) و فن التصوير الحرکی" )۱۹٢۷(‏ نجد of‏ فيشنجر أكبر 
أعضاء الجماعة شعبية وتأثیر! بوقلم الایقاعات اللونية مع موسیقی فاجنر وباخ. 


"NE: 
i A 
E 


وفیشنجر وحده هو الذی اتبع الرسوم المتحركة التجريدية إيان رسالة حياته 
الفتية التی انتهت فى GUY gl‏ المتحدة الأمريكية. وصناع الفیلم الالمان الآخرون 
ابتعدوا عن الجنس السینمائی بعد منتصف سنوات ۱۹۲۰ من جهة بسیب السضقط 
الاقتصادی ad)‏ کان هناك تعزیز صناعی قلیل للسينما التجريدية غير التجارية)- 
وقام ریتشر بعمل ملصقات غنائية مثل دراسة فيلمية" (VIVA)‏ وهو يمزج 
اللقطات التجريدية باللقطات التصويرية» وفیها نجد JE‏ العيون الطافية المفروضة 
تعمل کاستعارة فتية للرائی الذى بلا هدف فى الفضاء السينمائى. وآفلامه المتأخرة 
رائدة فى الدراما السيكولوجية السوريالية. وأصیح روتمان من أصحاب الأفلام 
التسجيلية بفیلمه "برلین: سبمفونية مدنیة" (۱۹۲۷)۔ وبعد ذلك اشتقل على الافلام 
الروائية والتسجيلية برعاية من الدولة بما فی ذلك فیلم لينى رفنسستال آولمبیا" 
(۱۹۳۸)۔ 
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السوريالية 

وفی فرنسا نجد بعض plica‏ الافلام من أمثال هنری شومبت (وهو أخو 
رينيه كلير ومولف الفیلم القصیر "لسیتما الخالصة) ودللوك» وخاصة جرمین 
دلاس قد انجذبو! لنظريات "وحدة US‏ الحواس" وهم یجدون AL ud‏ للتتاغم واللمن 
المقابل والتنافر فى الأبنية التشكيلية لترکیب المونتاج. لکن السوریالیین رفضوا هذه 
المحاولات لفرض" النظام حيث بفضلون استثارة التناقض و التقطع. 

وغالبية أفلام السوریالیین تبتعد عن الرؤية بالعین للشكل فى الحركة - وقد 
اكتشفها بتنوع "لانطباعیون" الفرنسیون» كما تبتعد عن القطع السريع عند جسانس 
ولوهربيية والطليعة الألمانية - والاتجاه إلى السينما الحافلة أكثر بما هو ببصرى 
وتنافسى. إن الرؤية تصبح مُركبة والترابطات بين الصور غامضة ويجرى وضع 
الإحساس والمعنى موضع السؤال. والفيلم الدادائی الرمزى عام ۱۹۲۳ فيلم مان 
رای وعنوانه "عودة إلى العقل" يثير الهزلية الساخرة فى عصر التنوير. وقد 
تواجدت باسم كاباريه فولتير - وهو يبدأ بنثارات من ملح وحسصی ومسامير 
صغيرة ومناشير مرسومة على شرائط فيلمية لتأكيد تبلور الفيلم وسطحه. وهناك 
ساحة وظلال وأستوديو الفنان ونحات متحرك فى وضع مزدوج يبعث اساسا 
بصريًا بالمكان. وينتهى الفيلم بعد ثلاث دقائق بلقطة 'مرسومة تشكيليًا" لموديل 
جرى تصويرها فى "عکس النور" Ube‏ وإيجابًا. إن هناك استكشافات للفيلم على أنه 
صورة مساحية ضوئية مفهرسة وصورة أيقونية وشفرة تشكيلية رمزية. والط‌ابع 
الدادائی يُرى فى شكله وهو يبدأ بتسطيح الظسلام وينتهسى بالصورة السسينمانية 
الخالصة بشبح شخص وهو يستدير فى فراغ شلبی". 

وفيلم مان رای بعد ذلك 'نجمة البحر" (۱۹۲۸) قائم بتفكك على سيناريو 
للشاعر روبرت دستوس يرفض Als‏ (النظرة) عندما يضيف عدسات منقطة فی 
قصة ملتوية عن حب ملعون. وجری التخطیط الخفیف abil‏ بعناوین فرعية داخلية 
ولقطات حافلة بالكتابة (سمكة نجم البحر بهاجمها مقصء وهناك سجن ومواجهة 
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جنسية فاشنة). والترکیب الفیلمی يبرز التفکك بین اللقطات Ja‏ استمراریتها. وهذه 
تقنية اتبعها مان رای فی الافلام الأخرى وتتضمن 'سینما الرقص" فى اللقطات 
المتتالية العفوية بالصدفة فی فیلم "بماك بالیا' (۱۹۲۷) أو تكرير الفروق الخاوية 
فی "آسرار شاتودی دیس" (۱۹۲۸). وبینما بجری فهم السسینما السوريالية فی 
الغالب على آنها بحث عن الصورة المتطرفة LS)‏ فی تتابع الحلم وفق النظرية 
السوريالية) والسریالیون فى الواقع منجذبون لایجاد ما هو عجیب Lyd‏ هو مبتذل؛ 
وهذا يفسر افتتانهم بهولیوود» وکذلك رقضهم لمحاکاتها. 


ولقد ثار مارسل دوشامب على ما هو عقلی كما هدم الصورة التجريدية فی 
عنوان فیلمه الحافل بالسخرية اسینما بالرسوم المتحرکه" )۱۹۲٦[(‏ وهو فیلم غير 
بصرىء حیث توجد فيه التواءات تتناوب ببطء تتضمن موضوعات Alla‏ متکررة 
جنسية. وهو يتداخل بالقطع فى هذه الصور "لخالصة" بکنایات متناثرة أقرب إلى 
الألغاز و الطلسمات تردد ما فى رواية 'فنجانزويك" لجیمز جویس من العمل الذى 
يتقدم أشبه بالتفدم الدادائی الساند. وأفلام مان رای وهی أقل قيمسة من gU‏ 
دوشامب تعارض Ual‏ "اللذة البصریة" ومشاركة الرائی. إن المونتاج يبطئ أو 
يكرر الأحداث والأشياء (اللولباتء العبارات» الأبواب الدوارۃ عجلات العربات» 
الایدی. الإیماءات: الاوثان» النماذج الحقيقية) لإحباط السرد الروائى ويباعد من 
تمكن المشاهد من الاستحواذ الكامل على الشطح الخيالى الذى يبعثه الفيلم. وهذه 
الإستراتيجية الصارمة. ولكن الحافلة بالتلاعب تتحدى قاعسدة العين فى الفيلم 
الروائى والشعور بالامتلاء السینمائی الذى تستهدف أن نقیمه. 


من (استراحة) إلى (دم شاعر) 

هناك ثلاثة أفلام كبرى فرنسية فى هذه الفترة استراحه" )١574(‏ لکلیسر 
'البالیة الالی" (؛ )۱٩۲‏ للوجییه کلب آندلسی" (۱۹۲۸) لبنویل وهو يهتم بتركيب 
المونتاج وأیضنا بهدم استخدامه كوسيلة إيضاحية للعين الشاملة الرؤية. وقی فیلم 
آمطاردة" نجد مطاردة للغش منطلقة. سكة حدید أفعوانية الشکل فى الملاهی تصيب 
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المرء بالدوار وتحول بالارینا إلى ذكر له لحية يرتدى تنورة منتفخة شديدة القصر 
كلها تخلق ارتباکات وألغاز بصرية خالية من العلية السردية. وفیلم "لبالیه الالسی" 
يرفض التدفق للأمام عبر الزمن فی خط مستقیم وشعوره بالتقدم الناعم ینقطع 
بتتابع غسالة تبتسم وهی ترتفی درجا حجريًا منحدرا. وديمومته على عكس 
دوشامب الذی يهتم بالرسم التصویری السینمانی الشدید فى فيلم العاريسة تهسبط 
الدرج" فی عام (۱۹۱۲) بینما الاشکال التجريدية للالات تتباطأ وتتسارع وفق 
المونتاج. ولقد رحب لوجییه بالوسیط السینمانی لرژیته الجديدة للوقائع التسجیلیقاء 
ومفهومه التكعيبى المتأخر» وللصورة على آنها علامة موضوعية تتمازج بالعناوین 
الفر عية كما فى آفلام شابلن والخدعة التصويرية الدوارة - ولفیلم بيدأ وينتهى 
Juss‏ رومانسی ساخر (السيدة لوجییه نتشمم زهرة بحركة بطيئة). والفیلم یتمیز 
بأنه شىء متأرجح بین لحظتین من الزمن المتجمد قد استخدمه على هذا النحو فيما 
بعد جان کوکتو فی فیلم دم شاعر" (۱۹۳۲). وفی هذه الحالة نجد لقطات مدخنسة 
متهاوية. و الأسلوب الفجائی لهذه الأفلام یستدعی من السابق السینما 'الأكثر صفاء": 
القیاس فی استراحة : وشابان فی "الباليه الالی"» وفیلم الخدع البدائية فى "دم 
شاعر". هذه الأفلام Duly‏ الطليعة الأخرى كلها لها موسیقی أبدعها مولفسون 
موسیقیون حدیثون - ساتی» أوريك» هونجرء أنييل - Gub‏ عدا “كلب أندلسى" 
فالموسیقی كانت من أسطوانات جرامافون لفاجنر وموسیقی التانجو. وهناك أفلام 
طليعية ALIS‏ كانت تعرض صامتة فيما عدا "لسیمفونية الناقصه" الصارمة التی قام 
أجلنج فیها بإخماد الصوت. وحسبما يذهب ريشر كلها عرضست حتی لاظهسار 
موسیقی الجاز الشعبية. وتأثیر الفیلم فی بواکیره بنضاف إلى روح الدادائية باللسبة 
للارتجال والاهتمام بلحظات السینما الأمريكية التى تفرط فی النزعة المعاديسة 
للطبيعة. و المساهمون فى الجمائیات الحديثة الراقية المتأخرة؛ حيث إن صسناعها = 
مثل بیکاسو وبراك - لا بعرفون شیا فی ذلك الوقت: فان هذه الأفلام الطليعية 
تنقل من التوقان لنقاء الشکل أقل من الرغبة فی إعادة تشکیل فكرة السشکل نفسه 
حیث یجری التفکیر فی هذا نظريًا بشکل معاصر. باتای مع نقد مسزدوج للسرد 
النثری والتجرید المثالی. والعناوین تشیر إلى ما يجاوز الوسيط السينمائى. 
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"استراحة' للمسرح (الأحداث تحدث "بين الفصول" لبالیه ساتی) و لبالیه الالی" لفن 
الرقص و'دم شاعر" للادب: وفیلم کلب آندلسی" فقط هو الاسنتاء الغامض. 
والعتوان الملتبس لفیلم کلب آندلسی" يؤكد استقلاله وعناده. وهذا الفیلم هو أكبر 
أفلام هذه الحركة ومن المؤكد أنه أكثرها تأثیرا. ونجد هذا الکلب الضال للسوريالية 
كان فى الواقع قد تم قبل أن ينضم المخرج الاسبانی الشاب AS a‏ الرسمية. 
هناك موسی يذيح عينا وهو يعمل كرمز للهجوم على الرؤية التقليدية القیاسیت 
وراحة الْمُشاهد الذی هنا تذبح عينه السينمائية البديلة. والتجرید التشکیلی بتقوض 
من جراء الواقنية الموضوعية للکامیرا لٹا ثابتة فی مستوى الفن» بینما الفیلم 
الشاعری - الغنائى یسخر منه من جراء اللقطات ؛ التی وضعت فی غير موضعها 
بشكل جنونيء والتى لیس لها مثيل على نحو بشتت المکان والزمان؛ حيث یوجد 
أسلوب مونتاج ما بعد التكعيبية الذى يتساءل عن يقينية الرؤية. والفيلم یزود من 
الناحية الحرفية بقوانين ثانوية داخلية تافهة بهدف توجيه ضربة إلى السينما 
(الصامتة) سواء التيار الرئيسى أو الطليعى بالارتداد إلى العبث. 

ad‏ هيمنت على المناقشات النقدية السائدة لفتسرة طويلة (رمزية) الفسيلم 
المعروفة على نطاق واسع» ون كانت غامضة عمذا - أوثان البطل المجردة نير 
كهنته: حميرء آلات البيانو الضخمة. وردة تتحول إلى حيوانات متوحشة» رأس 
ميتة. نمل يمتص الدم - لکن التركيز الحديث قد تحول إلى بناء التركيب الفيلمسى 
و ذی به تتحقق هذه الصور. إن الفيلم يبنى مسافات لا عقلانية من غرفة وسلالمه 
وشوارعه وهو يشوه التتالی الزمنى. 

وبالنسبة للطليعيين فى معظم تاريخهم قدموا نوعين من صناعة السینما التى 
جرى بحثها هنا: الأفلام الملتبسة القصيرة فى تراث مان راىء والأفلام الألمانتية 
التجريدية التى تطرح على نحو عريض مكانا مختلقا للرؤية من الدراما السردية؛ 
حيث إن الإدراك الحسى الثابت ينقطع والهدف هو عدم إيجاد توحد بين الموضوع 
والصورة. وفيلم کلب أندلسي" بطرح أنموذجًا آخر؛ حيث إن عناصر السرد 
والحدث تثير مشاركة المشاهد السيكولوجية فی الحبكة أو المشهد. وفی الوقت نفسه 
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تبعد الرائی بعدم السماح بالتقمص الوجداتی والمعنی و الخاتمة. إن الفیلم صورة 
للحساسية المفككة أو "لوعی المزدوج" الذى أثنى عليه السورياليون فى نقدهم 
للنزعة الطبيعية. 


وهناك فیلمان فرنسيان آخران يوسعان هذه الاستر اتيجيث وقد جاءا مع 
مرحلة الفیلم الناطق ونهاية الحقبة الأولى من صناعة الفيلم الطلیعی قبل ظهور 
هتلر؛ "العصر الذهبی" (۱۹۳۰) و دم شاعر" (۱۹۳۲). وهذان الفيلمان» وهما من 
الأفلام الروائية الطويلة (وقد موتهما نصير الفتون الفيكونت دی لويليس کهدیتین 
فى عيد ميلاد زوجته) اما بربطان كلاسيكية كوكتو اللي رة بالافتتان الجنونى 
بأسطورة السوريالية الزخرفية الغريبة. وكلا الفيلمين يسخران من المعنى البصرى 
بالإفراط فى الصوت أو بالعناوين الثانوية الداخلية (التى تمت على حافة الحقبة 
الصوتية وهما کلاهما يستخدمان النص المنطوق والمكتوب معًا). وصوت SES‏ 
يسخر بفجاجة من الحصنر الذى يحيط ببطله بالنسبة للشهرة والسوت dl)‏ مَنْ 
يكسرون التمائیل يجب أن يحذروا من أن يصبحوا هم أنفسهم من ضمن التمائیل). 
ويحدث تواز فى افتتاح فیلم العصر الذهبی" أو بالعنوان الثانوى 'محاصرة" فتبرز 
عقارب وهجوم على روما القديمة والحديئة. ويربط بنيويل سقوط العصر 
الكلاسيكى بهدفه الرئيسى: المسيحية (على نحو ما كان عليها المسيح وحواريوه 
يُشَاهدُون وهم يتركون القصر الفخم بعد حفلة عربدة AB‏ بالسادية). والفيلم نفسه 
يحتفى Gall)‏ المجنون). إن هناك نصنا كتبه السورياليون ووقعه أراجون وبرتون 
ورالف وإيلوار وبيريه وتزارا وآخرون قد صدر فى بداية الصرض السينمائي: 
"العصر الذهبی" "غير مقاطع بالتصفيق» ويكشف عن إفلاس عواطفناء ويرتبط 
بمشكلة الرأسمالية. وهذا البيان يردد تصديق مفيجو على فيلم "کلب أندلسى" علسی 
أنه 'شعر وحشى' (وأيضنا فى عام ۱۹۳۰) على أنه فیلم "الوعی الاجتماعی"» وقد 
كتب فيجو: "إن كلا أندلسيًا ينبح فمن الذى مات؟” 
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وعلی عکس فیلم بنیویل نجد فیلم کوکتو لیس ضد الثيوقراطية صراحة» 
ومع هذا نجد أن بطله الشاعر يواجه فنا عتيقا ویواجه السحر والطقوس والخزف 
والأفیون والنزعة الاستعراضية قبل أن يموت أمام جماهیر خشبة المسسرح غير 
مکترث بینما يلعب الورق. وفیلم کوکتو يؤكد فى النهاية تحلل التراث الکلاسیکی 
فى الکفارة لکن تفکك الشخصية یعارض التثبت الغریی على الجمود والتکرار 
مؤكذا أن أى كلاسيكية محدثة عليها أن تكون (جدیدة) بشکل قاطع. 


سنوات ۱۹۳۰ 

إن الخدع الصوتية التجريدية والحديثة المتزامنة فی أضيق نطاق فسی هذه 
الأفلام قد وسعت الدعوة إلى سبنما ناطقة غير طبيعيةء وذلك فی بيان آیزنشتین 
وبودفكين عام ۱۹۲۸ء التى استكشفها فيلم فرتوف الحماسة" (۱۹۳۲). وهذا 
الاتجاه سرعان ما أحبطته شعبية وواقعية الفيلم الناطق التجاری. والتكاليف 
المتزايدة لصناعة الفيلم ومحدودية توزيع آفلام الطليعة ساهما فى انهيارها. 
والسياسة اليسارية بشكل عريض الخاصة بالطليعة كل من السرياليين والمحافظين 
التجريديين لهم علاقات معقدة مع المنظمات و ادرو 
بشكل متزايد تحت سياستين متبادلتين سادتا سنوات ۱۹۳۰: نمو النعرة القومية 
الالمانية فى ظل هلر من ۱۹۳۳ pl‏ المعارضة للفاشية التى ظهرت 
بزعامة موسکو بعد سنوات قليلة. والهجوم على الفن "لمتطرف" والطلیعة لصالح 
"الو اقعیة" الشعبية سرعان ما d‏ التعاون الدولی الذی مکن الانتساج المسشترك 
الألمانى - السوفییتی مثل فیلم بسکاتور القائم على مونتاج تجریبی صوری اشورة 
الصیادین" (۰)۱۹۳۰ أو أول فیلم روانی لدیتشتر 'قتال" (تخلی عنه عام ۱۹۳۳ بعد 
هيمنة النازی على الحکم). ونجد أن صناع الفیلم السوفيث المتطسرفین وک ذلك 
حلفاؤهم (العالمیون) فى الخارج قد اضطروا إلى الدخول فی الاتجاهات الأكثر 
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ولقد نظم صناع الفیلم المتسیسون على نحو أكبر أنفسيم فى المؤتمر 
الطليعى العالمى الثانى الذى عقد فى بلجيكا عام ۱۹۳۰ء وكسان المؤتمر الأول 
الأكثر شهرة فى عام ۱۹۲۹ فى لاساراز بسويسراء والذى حضره أيزنشتين 
وبالازوموسيناك وموتاجووكافا لكانتى وريتشر وروتمان قد صادق على الحاجة 
إلى جماليات وتجريب شكل كجزء من حركة لاتزال تنمو لتحويل (أعداء الفيلم 
الیوم) إلى (أصدقاء الفيلم غذا) كما يؤكد كتاب ريتشر المتفائل عام ۱۹۲۹ وبعد 
عام واحد كان التركيز الشديد على النزعة الفعالة السیاسیة ولقد طالب ريتشر على 
نحو قاطع اجتماعيًا: "إن العصر يطالب بالواقعية ARS gall‏ 

والنتيجة الأولى لهذا هو تحويل النشاط الطليعى على نحو مباشر أكبر نعو 
التسجيل. وهذا الجنس السينمائى المرتبط بالقيم السياسية والاجتماعية مازال يشجع 
التجريب» وكان Vaga‏ بنضج لتطور الصوت وصورة المونتاج لبناء معان جديدة. 
وبالإضافة إلى هذاء فان الأفلام التسجيلية لا تحتاج إلى ممثلين» وهذا هو الحد 
النهائى بين الطليعة والتيار الرئيسى أو بيت الفن السینمانی. 

والفيلم التسجيلى - وعادة ما يعرض شرور! اجتماعية (من خلال تمويل من 
الدولة أو تمويل مشترك) ويقترح وسائل العلاج - قد جذب صناع أفلام تجريبيين 
عديدين ہما فيهم ريتشر وایفنز وهنرى سفورك. وفى الولايات المتحدة الأمريكية 
توجد جماعة صغيرة» ولكن متفجرة من الفعالين من أجل الفيلم الجديد وعلى امتداد 
التطورات الحديثة الأخرى فى الكتابة والرسم وفن الت-صویر. وقضية الطليعة 
المتطرفة تناولتها المجلات مثل مجلة (الفيلم التجريبى) وتسربت إلى أفلام هيئة 
البرنامج الجدید للإنعاش الاقتصادی الصارخ والاجتماعى على يد بير لسورنتزو 
وبول ستراند (وهو مصور حديث Ma‏ عصر جماعة "الكاميرا تعمل" والحركة 
الدادائية فى نيويورك). 

SHH آوروبا وخاصة مع جون جريسون وهنرى ستورك وجوريس‎ uis 
أصبحت هناك ريادة فى أشكال جديدة من دمج الفيلم التجریبی بال‌سینما التوثيقية‎ 
القائمة على الوقائع. ومحاولة جریرسون للمساواة بين الرعاية المشتركة والإنتاج‎ 
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الابداعی أدت به إلى الشعار الشهیر للتواصل الاجماعی الحدیث فی قسم المونتاج 
- أودن» برتین فی فیلم "البرید اللیلی" )۱۹۳١(‏ والذی ينتهى بصورة جریرسون 
وهو پردد ترنيمة ليلية لجلاسجو: "دعهم یحلمون أحلامهم'. 

ولقد جری استتجار البرتوکافا لکانتی ولين لای لنظل السینما التسجيلية على 
آفکار وتقنيات جديدة. ورسالة حياة لای الفنية الى لا تعرف الحلسول الوسط 
کمصانع آفلام» وفی الغالب. دائمًا للدولة والرعاة من رجال الأعمال آظهرت بقاء 
التمويل لرعاية الفنون فی أوروبا والولایات المتحدة الأمريكية فى سنوأت الانهیار 
الاقتصادی وتجاربه الرخيصة والحفیّة بالتلوین بائید. فى هذه الفتسرة نتتساول 
الموضوعات الصريحة فی "صندوق ملون" (۱۹۳۰) و oos og‏ التجاری" 
.)١ ary)‏ واحتفت الأفلام بلذات اللون الخالص ومونتاج الصوت - الصورة 
الایقاعی. ویاللخسارة! لقد توجه كل من جریرسون ولاى إلى أمريكا الشمالية بعد 
سنوات ۰ ومن هنا تحددت نهاية هذه الفترة من التعاون. 


التناغم والتمزق 

إن الصراع الأسطوری الآن بين المخرجة جرمین دولاك والشاعر آنطونین 
اُرنو بشأن صناعة فیلم "القوقعة ورجل الدین" (۱۹۲۷) عن تمثيلية سينمائية له 
يركز على بعض المسائل الرئيسية فى الفیلم الطلیعی. لقد صنعت جرمين دولاك 
کل من الاقلام التجريدية مثل دراسة سينمائية للازده ار" (۱۹۲۳) والأفلام : 
الروائية الأسلوبية» وخیرها العمل النسائى الرائد "السيدة بودیت المبتسمة" (۱۹۲۳) 
وهذه النواحى لعملها ارتبطت بنظرية الشکل الموسیقی لتعبیر عن المشاعر من 
خلال الایقاعات والتناغمات الموحية". لکن آرتو عارض هذا بشدة مع الصرض 
نفسه وأرتو فى Abe‏ 'مسرح القسوة" تنبأ بتمزیق الحدود بين الجمهور وخشية 
المسرح» بين الفعل و الاتفعال بين الممثل والقناع. ولقد كتب عام ۱۹۲۷ أنه يريد 
فى الفيلم 'صور! خالصة" معانيها سوف تبرز وقد تحررت من الارتباطات اللفظية 
من 'التاثیر الخالص للصور نفسها". إن التأثير يجب أن يكون عنيفاء تصدمة جری 
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تصمیمها من أجل العيون» صدمة تقوم - إن جاز القول - على الجوهر الخالص 
للحملقة". وبالنسبة لجرمین دولاك آیضنا فان الفيلم هو 'التسائیر'ء ولكن التأثير 
النمطی هو "هامشی.. ممائل لما تثيره النغمات الموسيقية". وقد استک شف الفیلم 
بوضوح أنه حالة من حالات الحلم (وجری التعبیر عن هذا بالخدع الفائقة المتحللة 
فى فیلم "القوقعة") ومن ثم فإنها تمجد فيلم الدراما السيكولوجية؛ لکن أرتو يريد فيلمًا 
لا لشیء سوى الإبقاء على أشد صفات (حالة الحلم) عنفا واهتزازًا محطمًا نشوة 
الرؤية. 

هنا ركزت الطليعة على دور المشاهد. ففى الفيلم التجريدى یجری البحسث 
عن المتمائلات مع الفنون غير السردية لتحدی السينما كشكل درامی» وهذا أفضى 
إلى "الموسيقى البصرية" أو "فن التصوير فى الحرکة". وحسب ما قاله السوريالى 
جان كودال عام ۱۹۲۵ إن الرؤية السينمائية تشاهد على أنها ممائلة (للهلوسات 
الواعية) حيث الجسم - وقد "تجرد من الشخصية موقن" - يتم اختلاس "إحساسه 
بوجوده. ونحن لسنا سوى عينين مثبتتين بعشرة أمتار من الشاشة البيضاء مع 
حملقة مثبتة وهادئة". وهذا النقد قد جرى تطوره فى بحث دالی: 'تجريد لتاريخ 
تقدى للسینما" (۱۹۳۲) حيث يقول: إن "القاعدة الحسية" الفيلم هی فى "الانطباع 
الایقاعی" وتفضى به إلى الكيان الأسود للتناغم» وقد تحدد على أنه "النتاج المشذب 
للتجرید" أو الاصطباغ بالصبغة المثالية وقد تجذر فى الإنتاج السريع والمتواصسل 
لصور الفيلم التى منطقها الجديد الضمنى مناسب مباشرة مع تعميم خاص للتقافة 
البصرية. فإذا ما نسخنا هذا فإن دالى يسعى إلى 'شعر السینما" فى "عدم تسوازن 
متلوم وعنيف للانجراف نحو اللاعقلانية العينية". 

إن هدف الانقطاع المتطرف لا يتوقف عند الصورة البصریة وقد جرى 
النظر إليه سمعيًا ووهميًا (عند بنيويل) أو على أنه شبكى وهمى (عند دوشامب). 
والشفرات اللغوية فى الفيلم (المكتوبة أو المتطرفة) تنساب أيضنا كما فی أفلام مان 
رای وبنيويل ودوشامب الذين يتلاعبون جمیغا بالعناوين الفرنسية لفتح هسوة بين 
الكلمة والعلامة والشىء. والهجوم على النزعة الطبيعية استفر إلى حقبة دخول 
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الصوت فى السینما وخاصة فى فیلم بنیویل التسجیلی عن الفقراء الاسبان "آرض 
بدون خبز" (۱۹۳۲) فهنا نجد تعلیق السوریالی بيير بونيك - يبدو آسه صسوت 
(عال) ذو نفوذ فى تراث الفیلم الوقائعی - حيث تعرض ببطء واقعية ال۵ صور 
ویتساءل عن نسخ (ورویة) موضوعانها فی سلسلة (غير متتالیسة) أو بتلمیحات 
للمناظر التى تقوم أطقم القنانیین - كما يقال لنا - وهم يفشلون فى تصويرها أو 
يهملونها أو يرفضون تصويرها. وتنفتح الثغرات بین الصوت والصورة والحقيقة 
بمثل ما أن العين تنجرح فی فیلم "کلب آندلسی". 

ومن التناقض الظاهرى أن الهجوم على العين (أو على النظام البصرى) 
يمكن اقتفاؤه ارتداذا إلى 'دراسة البصریات" التى أوصى بها سيزان للرسامين فى 
فجر الحداثة. وقد تشذب هذا بشکل خاص على يد والتر بنيامين فى ١۱۹۳ء‏ وقد 
ربط بين إعادة الإنتاج الکمی الكبير بالسينما والفن: "إن الكامير! بوظيفتها التحويلية 
تقدم لنا بصريات Y‏ شعورية على نحو ما يفعل التحليل النفسى بالنسبة للدوافع 
اللاشعورية". 

ومبدأ التقطع يتضمن من الشخصية البلاغية الرئيسية فی الطليعة مونتاجا 
مترادفا يقطع التدفق - أو "الاستمرارية" - بين اللقطات والمشاهد ضد التركيب 
الفیلمی السردى. لقد حدده ریشتر على أنه "توقف فی السياق الذى يرد فبه» وهذا 
الشكل من المونتاج ظهر لأول مرة عند الطليعة؛ حيث إن التيار الرئيسى كان 
یحستن شفراته الروائية السردية. وإن هدفه ضد السرد هو الصور المتنافرة التى 
تفاوم عادات الذاكرة والإدراك الحسى لكى يدرج حادثة الفيلم على Lel‏ 
فينومينولوجية وغير مباشرة. وفی طرف من الردفين يوجد قطع سريع - حى 
الصورة الفيلمية المفردة - مما يقطع التدفق المتصل للزمن الطولى (كمافى 
رقصة" الأشكال التجريدية فى فيلم "لبالیه الآلى). وفى الطرف الآخر يجسرى 
تناول الفيلم كشريط خام بدون إطار وبدون cose‏ حتى يصوره مان رای أو يرسمه 
بالید لين لأى. وكل اختيار هو تنويع منسوج من جهاز المشكال الذى يحرك Lx‏ 
ملونة من الزجاج تتغير أوضاعها الهندسية الخاصة بالفنون البصرية الحديثة. 


298 


وهذا التنوع - المنعکس أيضنًا فی البحث عن تمویل غير تجاری من خسلال 
الراعی أو النصير والتعاونیات لمساعدة النفس - یعنی أنه لا بوجد pied‏ مفرد 
لممارسة الفیلم الطلیعی والذی یجری النظر إليه بتنوع على أنه متعلق بالتيار العام 
بمتل ما أن الشعر متعلق بالنثر أو الموسیقی بالدراما أو فن التصویر بالكتابة. وهذه 
الأمثولات الموحية یجری استتفاذها من جهة؛ OY‏ الاصرار الخاص من جانسب 
الطليعيين هو أن الفیلم هو وسيط فنی خاص إن كان مركب سواء کان أساسًا (فوتو 
جينيك) LS)‏ يعتقد ابشتین والآخرون) أو (دیمومی) (لقد حدد والتر روتمان عام 
۹ الفیلم أولاً على أنه اساس زمنی) والعقيدة الحديثة هى أن الفن لغة قرزبست 
الطلائعيين TAI‏ من کولشوف (اللقطة علامة”) والمونتاج المصطبغ بصبغة 
أيزنشتين و'نظراته بشأن النقطعات" aie‏ فرتوف حيث وجدت فجوات بين اللقطات 
- مثل أشكال الصمت فیما بعد الموسيقى المتسلسلة - ولها نفس القيمة للقطات 


وحتى الحركة التكوينية الموحدة المفترضة (وهى تتسشکل من کسل من 
العقلانية والروحية) تشمل ale"‏ السينما" (ملفیتش) والأحلام ذات النكهة الدادائية 
لستيفان وفرتشيزكا تیمیرسون (وفيلمهما 'مغامرات مواطن طیب" وقد تم فی بولندا 
عام ۱۹۳۷ قد ألهم مسلسلى بولانسكى عام ۱۹۵۷ 'رجلان' و'خزانة الكتب" الفسیلم 
التجريدى "الأسود - الرمادى - الأبيض" (۱۹۳۰) للسازلوموهولى - ناجى وكذلك 
أفلامه القصيرة التسجيلية المتأخرة (متعددة» مثل صورة حديقة لندن) والمشروعات 
الفيلمية ذات الدلالة للفنان والنشط السیاسی البولندی الشاب میستریلاف سزسزوکا 
والتجارب التمثيلية الحقيقية للبوهاوس. وصناعة الفيلم عند هؤلاء والفنائين الآخرين 
كانت نشاطا إضافيًا لعملهم فى مجالات إعلامية أخرى. 
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من آوروبا إلى آسیا 


إن الفترة بين الحربین تنتهی بنفی ریشتر من آوروبا التي احتلها النازيون 
إلى الولایات المتحدة الأمريكية عام ۱۹۶۰. وقبل هذا بفترة وجيزة استکمل کتابسه 
"النضال من أجل الفيلم" وفیه أتنى على کل من الطليعة الكلاسيكيةء وکذلك السسینما 
اليدائية و الفیلم التسجیلی باعتبارهما مضادین لسینما الجماهیر العريضةء وینظر 
إليها على آنها تستغل جماهیرها إذا ما صورت أيضنا بافکار بصرية جديدة (على 
الرغم عنها). وفی الولایات المتحدة الأمريكية أصبح ریسشتر الفعسال والسورخ 
للسینما التجریبیةء حيث لعب دور" کبیرا وقد أصدر (واعاد ترکیب آفلامه على 
نحو أدق) آفلامه المبکرة الخاصة و أفلام ایجلنج. والفیلم الشهیر فى سان فرنسیسکو 
عام ۱۹4۲ "لفن فی السینما" الذی اشترك فی تنظیمه آوجد فى وقت واحد 
کلاسیکیات الطليعة والاحلام الجديدة لمايا درین؛ سیدنی بترسون؛ كوريتس 
هازینجتون» کنیٹ آنجر؛ AJ)‏ عصر نهضة طلیعی فى وقت كانت الحركة تتبدی 
فيه إلى كبير على آنها من سقط المتاع وقد عفی علیها الدهر). 

وتأثیر ريشتر على الموجة الجديدة کان محدوذاء لکنه کان جوهریا. وأفلامه 
المتأخرة مثل 'أحلام يمكن أن تشتريها النقسود" )۱۹٤١ - ۱۹٤٤(‏ - تساهلات 
متدنية القيمة طويلة غريبة (مع استهلالات من اخراج فنانين آخرین مثل مان رای 
دوشامب. لیجییه» ماکس إرنست) بالتتاقض مع آفسلام سنوات ۱۹۲۰ التجريبية 
الصامتة - وهی بالنسبة نجیل متأخر تعد أكثر "مادیة" - وفبلمه "أحلام یمکن أن 
نشتریها النقود" كان يعد فی ذلك الوقت "عنیقا" ویبدو الآن دون خداع ذا بصيرة 
نافذة للحساسية المعاصرة فيما بعد الحداثة. وقد انتقی ديفيد لينش مختارات منه مع 
أفلام لفرتوف وكوكتو لفيلمه عام ۱۹۸٦‏ "الحلبة ب ب س) والقصص الرئيسية 
الأسلوبية تشمل إعادة عمل دوشامب لأفلامه اللولبية ولوحاته الفنية المبكرة وهی 
نفسها مستمدة من التكعيبية والتصوير المتزامن مع الصوت لجون كيج (وقد ساهم 
مان رای بالتلاعب فى فعل الرؤیةء حيث يطيع جمهور شبه منوم مغناطيسيًا على 
نحو منزاید المطالب الحافلة بالعبث التى تصور عن الفيلم المفروض أنهم 
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يشاهدونه) وقصة إرنست مثيرة للجنس فى الوقت الذی یکون فيه الجسم فى لقطة 
قريبة للغاية وبألوان جميلة كلها عبث تبدو الآن فى مقدمة (سينما الجسد) فى الفیلم 
النجریبی والفيديو. وقد قام ريشتر فى صناعة الفيلم بإحضار مهاجر حديث - من 
ضمن الآخرين - هو جوناس ميكاس الذى سرعان ما أصيح الساحر الحیسوی 
آلسینما الأمريكية الجدیدة", 

وقبل هذا بعقدین من السنین كانت لدى الطليعة تكعيبية ودادائية (وکلتا 
الحرکتین كانتا قد انتهیتا فی الوقت الذی أصبح فيه الفنانون قادرین على صناعة 
أفلامهم الخاصة) ومع سنوات ۱۹5۰ طرحت da ga‏ طليعية جديدة من جدید مرکبا 
أدائيًا بطرح Ada‏ متشابكةء وقد أعادت تأكيد التداخل والتجریب فی وقت حيوى 
للفن الذی بتجاوز منطقة الأطلنطى بمثل ما أن تزعة الحداثة المبکرة كانت بالنسبة 
لجیل ريشتر. وریما الاختلاف الرئیسی - كما يذهب ب. آودامز شیتتی - هو أن 
الطليعة الأولى قد أضافت فیلما للإعلام التقلیدی والممکن حسب ترتيب الفنان بینما 
صناع الفیلم الأمريكيون الجدد (وسرعان ما انضم إليهم الأوروبیون) بعد الحسرب 
العالمية الثائیة شرعوا یرون صناعة الفیلم بشکل أكثر شمولية على أنه شكل فنسى 
يمكن أن یوجد وفق شروطه حتی إن صانع الفيلم الفنان يمكن أن ينتج كيانا من 
العمل فى ذلك الوسيط السینمائی وحده. ومن السخرية أن هذا الجيل قد ابتكر مسن 
جديد أيضنا الفیلم الصامت» asia‏ الصوت الطبیعی والذى - LS js‏ - قد أدان 
أسلاف الحركة الطليعية فى (السينما الشعرية) قبل هذا بعقد من السنين. 
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ps]‏ 


کارل نیودور دریر 
(M4 -۱۸۸۹(‏ 


درير هو الابن غير الشرعی لخادمة ومالك مزرعة من السوید. ولد وتربی 
فی کوبنهاجن وقد عرّضته الأسرة التی تبنته لطفولة بانسة حاقلة بالکراهية. وحتی 
يكتسب عيشه بقدر الامکان وجد عملا کناقد مسرحی ومراسل لصحيفة AS slays‏ 
ولقد بدأ Lal‏ يكتب سیناریوهات أفلام آولها تحول إلى فیلم عام ۰۱۹۱۲ وفی السنة 
التالية بدأ تدريبًا فى شركة نورديسك وقد عمل لها بإمكانيات مختلفة؛ وکتب حوالی 
عشرين سيناريو فيلم. وفى عام ۱۹۱۹ أخرج أول أقلامه "الرئيس" وهو ميلودراما 
لها eli‏ سردى مكثف على طريقة جریفیث؛ ومع هذا فيه إحساس بصرى قوى. 
واتبع هذا بفيلم رائع "أوراق من US‏ الشیطان" وهو فيلم يقوم على (لتعصب) تم 
تصويره عام ۱۹۱۹ء ولكن لم يعرض حتی عام ۱۹۲۱ ودرير الشاب ثبت أنه 
على قدر من الكمال فى أمور الإخراج واختيار الممثلين وتوجيههم. وقد حسدئت 
قطيعة مع شركة نوردیسكء وحصل المخرج على عمل فنى مستقل قاده إلى عمل 
بقية أفلامه الصامتة فى خمسة أقطار مختلفة. ففيلم "أرملة الكاهن" (براسستانكان» 
تنم تصويره فى الترویج لشركة سفنسك السينمائية. وبينما يدين بأسلوبه 
لشويستردم وستيللر إلا أن الفیلم يظهر أفضلية ملحوظة لتحليل الشخصية علسى 
حساب التطور الروائى. وهذا الانصياع للتحلیل تأكد فى فيلم "مایکل" الذى تم فى 
ألمانيا عام ١۱۹۲ء‏ وهو يحكى قصة مثلث عاطفى یربط فنانا مصور! بمودله 
الرجل وامرأة نبيلة روسية جردته من إلهامه. ورغم أنه مثقل بالنغمات الرمزية 
(وهذا مستمد فى جانب كبير من القصة الأصلية لهرمان يانج) ویمشل الفيلم 
المحاولة الأولى الحقيقية له لتحليل الحياة الداخلية للشخصیات فى علاقتها بالوسط 
الذى تعيش فيه. 


ودریر قد تشاجر مع إريك بومر مننج فیلم مایکل"» وقد عاد إلى الدينمارك 
حیث gal‏ فیلم "رب البیت" (۱۹۲۰) وهو دراما عن أب یثیسر سلوکه الأنانى 
و السلطوی الرعب تجاه زوجته و أطفاله. وهنا اللقطات الكبيرة على الوجود تلعب 
دورًا حاسمًا. ولقد کتب دریر "أن الوجه الإنسانی هو آرض لا يمل السرء من 
استکشافها. ولا یوجد أعظم من التجریب فی أستوديو من مشاهدة تعبیسر وجه 
حساس فى JB‏ قوة الالهام الغامضة. وهذه الفكرة هی مفتاح فیلم "محنة جان دارك" 
۱۹۲۸(۳) حيث تصل اللقطة الكبيرة إلى ذروتها فی RR‏ الشدید الطویل لاستجواب 
ole‏ دارك أمام ستارة فی الخلفية بطريقة فنية توحی بالتهديدء وهی تضغط Lel‏ 
حتی لتبدو وقد تفمصت الموقع المکانی الدقيق. 
وآخر آفلام دریر الصامنة "جان دارك" تم تصويره فی فرنسا مع وجود 
إمکانیات فنیة ومالية هائلة وفی ظروف الحرية الابداعية العظیمة. وقد اعتبره 
النقاد رائعته الکبری. لکنه حقق کارثة تجارية. ولهذا لىم یتمکن دربر طسوال 
الأربعين Lele‏ التالية إلا من إخراج خمسة أفلام روائية أخرى. os‏ 
"مصاص الدماء" (۱۹۳۲) كان أسوأ حظا بالنسبة لشباك التذاکر۔ ودرير لم يستعن 
إلا بممثلين غير محترفبن» وهذا الفيلم من أكبر الأفلام التى تثبست الرعسب على 
الأخلاق مع تصوير حافل بالهلوسة والرؤية الحالمة» وتم تكثيف هذا بأسلوب 
تصويرى ضبابى وزئبقی» لكنه استقبل استقبالاً Una‏ ووجد درير نفسه فسى ذروة 
قواه مع سمعته بأنه مستبد مُتعب بشكل تام» وکل مشروع له يحقق فشلاً. 


وطوال ban‏ کی التالية عمل درير فی مشروعات مجهضة فى فرنسا 
انا وال أن يعود لمهنته السابقة کصحفی فی الدینمارك. وأخير! 
ن قادر درا على إخراج یوم الغضب” وهو تعبير قوى عن الإيمان 

والخرافة واتعصب الدینی. وفیلم 'يوم الغضب" هو فیلم صارم ومتحفظ وأسلوبه 
يندفع نحو التجرید» وهو متقل بتصوير تتاقضی شسدید. ولقد رأی النقاد 
بنمارکیون فيه إشارة إلى إعدام النازیین للیهود. وتصح للمخرج أن يهرب إلى 
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السويد. وعندما انتهت الحرب عاد إلى كوبنهاجن وقد جمع مالا كافيًا لت شفیل دار 
سينمائية حتی بتمکن من تمویل فیلم الکلمة" )100( وقصته عن نسزاع بين 
آسرتین تنتمیان إلى طائفتين دینیتین مختلفتین ویتخلل هذا قصة حب بين أفراد 
الاسرتین المتعادینین. 

وفیلم "الکلمة" اتخذ له مسار بعد فی الميل نحو الدیکور والاخراج البسيطين 
والشدیدین مع تکییف استخدام الاوضاع الطويلة البطينة. والأكثر نطرفا هو فسیلم 
"جرترود" (ATE)‏ وهو صورة امرأة تأمل فی فكرة مثالية عن الحب الذى لا 
يستطيع أن تجده مع زوجها أو مع أى من عشاقها مما آفضی بها إلى الكف عن 
الحب الجنسى لصالح الزهد والتبتل. بينما نجد الكلاسيكية المكثفة فى "الكلمة" مما 
أكسب الفيلم جائزة الأسد الذهبى فى احتفال البندقية عام ۱۹۰۵ إلا أن صلابة فيلم 
جرترود" بأوضاعه الثابتة التی لا يبدو فيها الكاميراء وكذلك الممثلون أنهم لا 
يتحركون على الإطلاق لفترات طويلة. وغالبية النقاد وجدوه متطرفا فى هذه 
الأمور. وكانت هناك عاصفة من الشباب واجھت الفيلم الذى يعده درير عملأ من 
أعمال التأمل المكثف الکئیب. إلا أن درير واصل طريقته التى تتبع الأسلوب 
البصرى ورغم التباینات السطحية فيه تبين الناس فيه أن به وحدة ونماسکا باطنيين 
أساسيين» لكنه تماسك موضوع العمل حول مسائل الصراع غير المتکافئ بين 
النساء والأبرياء ضد الكبت والتعصب الاجتماعى وعدم القدرة على الإفلات من 
القدر والموت وقوة الشر فى الحياة الدنیویة الا أن كل هذا قل تقديره بشكل كبير. 
وآخر مشروعاته هو فیلم 'حياة السیح" وكان یأمل أن يحقق مركبا من كل 
الاهتمامات الأسلوبية والموضوعية. ومات درير بعد فترة وجيزة من نجاحه فى 
الحصول على تمويل من الحكومة الدبنماركية وتليفزيون إيطاليا الحکسومی 
لمشروعه الذى ظل يعمل فيه dad‏ عشرين عاما. 


be he 


باولو تشرتشی بوسای 
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"نا المسلسلء أنا الشاة السوداء فی الصورة العائلية» وأنا موضع سباب 
النقادء أنا الواحد Gall‏ بلا روح وبلا أخلاق وبلا شخصية وبلا ترق. إننى خجسل.. 
أواه لى لو أنال فحسب الاحترام والتقدير. أواه لو أن شغر الناقد العظيم لا يقسشعر 
عندما أمر بجواره! وأواه لو لا يصيح: (يالنعار! باطفل التجارة! يا ابن زنسی 
“(toil‏ 

( المساسل يتكلم" مجلة نيويورك در اماتيك میرور ۹ أغسطس 311 ( 

فى الحقيقة من النادر بالنسبة لمقال عزیز فی سنوات ۱۹۱۰ أن ينحدر مهما 
يكن موجز! ویدخل فی مصيدة دائمة للحط من شأن صناعة الفیلم. فالنقاد عسادة 
یکتبون: "نبا نحب الطبقات الأفضل: اننا نرفع من شأن السينماء إنها تحافظ على 
المعاییر الأخلاقية والفنیة". وربما لا یقتضینا الأمر كثيرا من العناء أن نرى أن 
هذه التأکیدات لا تزيد على أنها شىء روتینی لا مبال. ومع هذا فمن غير المعتاد - 
والقول على لسان حال لأستوديو (فی هذه الحالة ور ب. سایتز» قيصر 
المسلسلات فى شركة باتيه) - إنه يجب أن نرى ما هو ملائم لترك التسصور 
(الراقى) بالكلية. وواضح أنه كان من المستحيل حتى التظاهر بأن المسلسلات قد 
لعبت أى دور فى إصلاح السينما المزعوم. والخلفية الحاقة بالتنساص بالنسية 
للمسلسل محكوم عليها بأنها زريّة. والمسلسل إنما نما مباشرة من تسليات الطبقة 
العاملة فى أواخر القرن التاسع عشر وميلودراما المسرح الشعبى الرخيص والخيال 
الرخيص فى الروايات التى تباع كل منها بسنتيم أو غُشر دولار والقصص 
المنشورة فى الصحف على شكل مسلسل والأعمال المختلفة التى يباع كل منها 
ببنس. وعلی هذا الأساس أصبح المسلسل مهيئًا لجمهور منخفض المستوی بشكل 
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والعناوین فى المرحلة المبكرة مثل آمخاطر بولین؛ 'ماثر إلين", منسزل 
الكراهية", الخطر الكامن", "الظل الصارخ" انمسا ترسم السصورة بوضسوح؛ 
فالمسلسلات قائمة على الإثارة المكثفة. ومن هنا فان أجزاءها المقومة الأساسية لا 
ينجم عنها ما يدعو للدهشة. وكما وصفت أليس أوبرهولتزر رئيسة قسم الرقابة فى 
بتسلفانیا فى سنوات ۱۹۱۰ هذا الجنس السينمائى: A‏ جریمة عنف. دم رعدء 
ودائمًا ما تأتى فكرة الجنس بين الرجل والمرأة مقحمة وبارزة". ومع تطور کل 
أشكال الخطر المادى والإثارة تطرح المسلسلات مشاهد مثيرة على شكل انفجارات 
ومصادمات وأشكال غريبة معذبة» ومشاجرات متصاعدة ومشاحنات وعمليسات 
إنقاذء وأشكال من الهروب فى آخر دقيقة. وتركز القصص دون أدنى تنويع على 
أداء عصابات العالم السفلى والأوغاد الغاضبين (الرعب المتخفی')ء "اليد القابضة" 
إلخ) وهى تحاول أن تغتاب أو تستغل مصائر البطلة الشابة الجميلة وصديقها البطل 
والوسط غير أليف بالمرة على نحو متعسفء وهناك عالم (ذكورى) للمخسابی 
وأوكار الأفيون والمصانع ومناجم الماس والمستودعات المهجورة. 

والمسلسلات هی أثر من آثار مرحلة التردد على دور السينما الرخیصة» 
ولقد بدت على أنها (Sle)‏ فى وقت كانت فيه صناعة السينما تحساول أن توسع 
سوقها. بإنتاج أفلام متوسطة الثقافة ملائمة للجماهير المتنافرة فى دور السینما 
الكبيرة التى كانت تشيّد آنذاك. ولقد تم إنتاج مسلسلات (للحصشود)» الطبقة غير 
المشذبة والعامئة أساسًا والطبقة الوسطى والدنیا والمهاجرين. ومرة ة أخرى تطرح 
لیس أوبرهولتزر تخمينا حاذا: "إن مسلسل الجريمة مقصود به أشد الطبقات جهلاً 
من السكان مع أحط الأذواق؛ وقد ازدهر المسلسل أساسا فى القاعات العامة 
والأماكن التى يتحدث فيها الاس بلغات أجنبية فى المدن الكبرى. وعلى ما أعتقسد 
ما من منتج إلا وهو خجل من مثل هذا الانتاج» ومع هذا لا نجد أكثر من شركة 
كبيرة أو شركتين كبيرتين لديها السشجاعة لمقاومة الإغراء لتضخيم ميزان 
مدفوعاتها فى نهاية السنة المالية". 
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ولقد كانت المساسلات آیضنا نتاجًا برولیتاریا فى بریطانیا (وریما فی أماكن 
آخری). وهناك Gals‏ ذکر فى GUSH‏ السنوى (نیوستیتسمان) فی عام ۱۹۱۸ أن 
المترددین الانجلیز على السینما يدفعون شمنا أعلى فی التذكرة عن الأمريكيين» لکنه 
لاحظ استشاء ليذه القاعدة: "فى هذه (القاعات) المتداعية وحدها لشوارعنا الأكثر 
فقرٴاء حیث الأولاد المتعبون بنتظرون الحلقة التالية لسلسلة طويلة عتيقة یمکن أن 
یلاحظ الانسان دعوة الطبقة البروليتارية axial‏ مقابل بنسين أو أربعة بنسسات", 
و المسلسلات تكاد ألا تعرض فى دور سینما من الطراز الأول فتعرض فى دور 
من طراز صغیر رخیص (فی الجوار) وهذه الدور رخیصةء ومن هنا ظلت قائمة 
uis‏ سنوات ۱۹۱۰. ورغم أن المال الکثیر یأتی من دور السسینما الكبيرة مسن 
الطراز الأول» فان الدور الصغيرة لاتزال تشکل الغالبية العظمی التی تجلب أعداذا 
كبيرة. والأستودیوهات رغم إعلاناتها الشدیدة قاصرة على اعطاء انتاج منخفض 
القيمة. 


لماذا المسلسلات؟ 

لقد تحولت الصناعة السينمائية إلى المسلسلات لعدة أسباب بعيدة عن سهولة 
الدخول إلى السوق الشعبى القائم من قبل على القصص المثيرة. لقد شهدت 
الصناعة المنطق التجارى لتبنى ممارسة المسلسلات المنشورة من قبل فى المجلات 
والصحف الشعبية. ومع كل حلقة تصل إلى نهاية مشوقة لمسلسل مغامرات تتعلق 
أنفاس المرء. ومن هنا فإن المسلسل الفيلمى يشجع على وجود حجم ثابست من 
الزبائن المترددين المتشوقين والشفوقين مع انتهاء السرد القصصى فى الحلقة 
السابقة. وبهذا النسق من الرغبة المدسوسة عمذا تنقل المسلسلات حدة معينة عسن 
السيكولوجيا الجديدة للاستهلاكية فى الرأسمالية الحديثة. 

والمسلسلات Cad‏ لها معنى - منظور الأستوديوهات - لأنها على الأقل فى 
سنواتها المبكرة تمثل بديلا جذابًا لأصحاب الصنعة العاجزين أو غير الراغبين فى 
التحول إلى أفلام طولها خمس بكرات أو ست بكرات. إن عرض بكرة أو بكرتين 
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فی زمن محدد لدستة من الصور US pall‏ تجعل المسلسلات تظهر کعناوین (كبيرة) 
بدون احنیاج شدید للبنية التحتية التى لاتزال متواضعة Gad‏ للاستودیوهات» وتنتج 
le‏ من الأقلام القصيرة البکرات. ولعدة سنوات كانت المسلسلات فى الواقع تنزل 
فى برنامج أسبوعى کعوامل جذب (روائية) - وهی لب برنامج (منوعات) قسصیر 
البکرات. وبعد ذلكء لما أصبحت الأفلام الروائية الواقعية هى موضع الجذب 
الأساسى استخدمت المرکبّات المسلسلة لملء البرنامج مع کومیدیا قصبرة وجري دة 


ولقد ظهرت المسلسلات فى لحظة شديدة الأهمية فى التساریخ التنظيمى 
ely‏ السینمانی. لقد آدرك المنتجون فى التو آهمية (الاستغلال) (أى الاعلان) 
لکن کانوا لا یزالون مقبدین بالأفلام القصيرة التى تجعل الاعلان غير فعال تسبيًا. 
ومع أواخر ۹ كنا نجد Ta‏ من مئة دار تعرض الأفلام لمدة أسبوع» ودارا من 
ثمانى دور تعرض لنصف أسبوع» وأكثر من أربع أو خمس دور تغير الأفلام 
يوميًا. وفى هذا الموقف كانت المسلسلات وسائل مثالية للانتشار الهائل. لقد أتاحت 
للصناعة السينمائية أن تبرز عضلاتها الاستغلالية؛ حيث إن كل مسلسل يظل فى 
دار سينما لمدة ثلاثة أو أربعة أشهر. ومنتجو المسلسلات استثمروا هذا للغاية فى 
الصحف والمجلات والصحافة التجارية ولوحات الإعلانات وإعلانات الثرا 
وكذلك فى المنافسات بجوائز. ولقد ساعدت المسلسلات على تدشين نظام 
(هوليوود) فى الدعاية وفيه تدفع الأستوديوهات للدعاية أكثر من إنتاج الفيلم نفسه. 

وقد ارتبط ظهور المسلسلات بشكل من أشكال الدعاية بصفة خاصة. فحتى 
حوالی ۱۹۱۷ كان كل مسلسل فيلمى حقا يتم بالترادف مع النسخ النثرية المنشورة 
فى الوقت نفسه فى الصحف والمجلات القومية. والأفلام والروايات القصيرة كانت 
مرتبطة معًا كنصفين لما يمكن أن يوصف بأنه وحدة نصيّة متسقة متعددة الجوانب 
وهذه الروابط الروائية - التى تدعو المستهلك أن 'يقرأها فى صحيفة (المورننج) 
ویراها على الشاشة فى المساء!" - اتخمت سوق الترفيه لدرجة لم تشهدها من قبل. 
لقد ظهرت فى كبريات الصحف فی كل مدينة كبيرة وبالمنات (والأستوديوهات 
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تزعم أنها بالالاف) من الصحف الاقليمية فان شعبية المسلسلات شغلت حیزا من 
القراءة کبیر| بقدر بعشرات الملایین. وهذه الممارسة فجرت مجال شعبیة cebil‏ 
ومهدت الطریق لتدرج السینما لتکون وسیطا فنيًا جماهيريًا حقا. 


الأفلام وصیاغاتها ۱۹۱۲ - ۱۹۲۰ 

على الرغم من أن الافلام المسلسلة ALAS)‏ من الناحية السردية الروائية» 
ولکن مع استمرار الشخوص والوسط الذی تدور فیه) قد ظهرت مبکرا فسی عام 
۸ أو قبل هذا اذا أدخلنا فى الحسبان المسلسلات الكوميدية. وكان Jd‏ فیلم 
مسلسل Úa‏ (وله خط قصصی یربط الحلقات المتفصلة) هو فیلم شركة أديسون ما 
الذى حدث لماری؟" جاء فی اثنى عشر (فصلا) وکان يقدم شهريًا Ven‏ من یولیو 
۲ والفیلم يحكى مغامرات فتاة ريفية (ولا نحتاج إلى أن نقول إنها وارشتة 
ولكنها لا تعرف هذا حيث GES‏ المیاهج والأخطار لحياة المدينة الكبيرة بینما 
تتملص من عم شرير وأوغاد آخرین متعندین. وقد نشرت القصة فى وقت متزامن 
(مع صور سينمائية عديدة تم التقاطها من الشاشة) فى مجلة (لیدزوورلد) وهی 
مجلة نسائية شهرية کبری. ورغم أن النقاد سخروا من المسلسل باعتباره آمجرد 
عمل ميلو درامی قائم على الحرکة" و نه فیلم (ثارة شدید الفظاعة فقد حظی 
بشعبية تبدت فى شباك التذاکر» وجعل الممثلة ماری فرلر وهی تلعب دور ماری 
دانجرفیلد واحدة من أوائل النجمات الکبیرات فى السینما حقا (ولو لوقت قسصیر). 
والنجاح التجاری لفیلم "ما الذی حدث لماری؟" روج لشركة سلیج بولی سکوب 
وصحيفة (شیکاغو تریبیون) بالنسبة لانتاج وانتشار فیلم "مغامرات كاثلين" السذی 
عرض ونشر كل أسبوعين Sigh‏ النصف الأول من عام ۱۹۱١‏ ومع الحفاظ على 
صورة نظام النجم المبکر للأبطال وصلتهم بالاسم فقد مثلت كاثلين وليمز دور 
کائلین هير وهی فتاة أمريكية وافدة ولکی تنقذ أباها المخطوف تصبح على 
مضض ملكة محافظة (ألاهاها) فی الهند. وعندما أصبح واضحا أن فیلم 'كاثلين" 
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هو خبطة كبيرة نجد أن کل أستوديو هام فى ذلك الوقت Led)‏ عدا الاستثناء الکبیر 
لبيوجراف) قد شرع فى عمل مسلسلات من ۱۲ إلى ۱۵ حلقةء وتکاد كلها تسرتبط 
بنسخة نثرية منشورة فى الصحافة ذات الصلة. ولقد قدم كالم 'مخساطرات هلين" 
وهی سلسلة مغامرات فى السكك الحديدية امتدت إلى ۱۱۳ حلقة أسبوعيًا بين 
٤‏ و ۰۱۹۱۷۲ وكذلك مسلسلات "المخبرة" (۰)۱۹۱۰ 'مغامرات مرجريت" 
)١ 9‏ وعدد من سلاسل أخرى منها 'البطلة الشجاعة". وثانهاوس حقق نجاحات 
من آکبر النجاحات التجارية فی الحقبة الصامتة بمسلسله مسر الملی ون دور" 
)۱۹۱٤(‏ رغم الإضافة التالية سر العشرین ملیون دولار" وقيل ad‏ حقق فشلاً. 

و أکبر منتجی المسئسلات فى سنوات ۰ كانت شرکات باتيه (لفرع 
الأمریکی) ویونیفرسال وموتبوال ومیتاجراف. وقد اعتمدت شركة بائیه اعتمانا 
شدیذا على سلسلة تعد لؤلؤة ناجحة هی" مخاطر بولین" (۰)۱۹۱4 cae Y‏ وانتهساز 
الفرص" )141 - ومسلسلان) 'المخلب الحدیسدی" )1513( الؤلؤة الجيش" 
QUIM)‏ "الخاتم الممیت" (۱۹۱۷)ء 'منزل الكراهية" (191A)‏ (الذى نوه به 
أيزنشتين ذو التأثیر الکبیر)» "لسر الاسود" (۱۹۱۹)ء 'الغازى السسریع" )3 13( 
IBS y‏ مسلسلات عديدة بطولة روث رولاند ومسلسلات أقل شهرة هى مسلسلات 
الملکات". وشركة یونیفرسال مثل شركة باتیه کان لديها على الأقل مسلسلان 
ساریان طوال عقد من السنین وعدد کبیر قد آخرجه فرنسیس فورد (الأع الأكجر 
لجون فورد) وبطولة الأخين فورد وجريس کونارد: 'حب vial‏ 'فتاة ال سر" 
)۱۹۱٤(‏ (والفیلم الأول نوه بونويل به بأنه دائم المشاهدة له)ء "لعملة المک‌سوره" 
qe)‏ مغامرات خاتم بيج" (١۱۹۱)ء‏ "نقناع القرمسزی" (١۱۹۱)ء‏ 'الفضاء 
و اللعبة" (۹۱۷ ۱ "غزاة السكك الحدیدیة" (۱۹۱۷) وغیرها. ولقد زعمت شركة 
میتاجراف فی البداية آنها تقدم مسلسلات أفضل 'لفئة أفضل من الجمهور" ولکن فی 
الحقيقة نجد مسلسلاتها لا تکاد تتميز عن الاعمال المیلودر امية انعاطفية الانفعالبة 
عند مناقسيها. 


34 


ولقد كانت سنوات ۱۹۱۰ ھی ASLA Ada‏ المسلسلة. فبطلات المسلسلات 
فى أعمالهن الحافلة بالمغامرات مثل "الجاسوسیات" و ائمخبرات" و الصحفیات" إلخ 
يظهرن نوغا من الخشونة و الشجاعة وخفة AS pall‏ والذكاء مما بثیر الجماهیر 
بسبب الجدارة و النغمة الأنثوية معًا. ومسلسلات الملکات تتحدی أيديولوجية سلبية 
المرأة ووداعتھاء وبدلاً من هذا المظهر بشکل نقلیدی یمتلکن صفات ذكورية لها 
صلة 'بالعضلات". ولقد حدث افنتان نقافی آوسع مع "المرأة الجدیدة" وهی أنموذج 
معدل للأنوثة روجت له الأجهزة الاعلامية (إن لم يكن قد جری اقتباسه (His‏ 
إبان ارتفا الحداثة العالمية وتفکك النظرة الفكتورية المتزمتة للعالم. والبطلات فی 
المسلسلات بینما لا بزان يحققن القناعات المیلودر امية الكلاسيكية صن تصرض 
المرأة للمخاطر نجد أن بطلات السلسلات فی سنوات ۱۹۱۰ لم DG‏ موضوعات 
يجب فیها أن ینقذها البطل. وتأکدن Gel‏ کن لا يزلن یحتجن إلى الانقاذ بشیء من 
لانتظام» ولکنهن کن يخرجن من المآزق وهن يستعملن الفطنة والجرأة. وفی 
المسلسلات Cus‏ نتبدی الشجاعة المتعددة الأشكال يكاد الانسان أن يكون فى وضع 
یجعله يرى البطلة هی التی تنقذ البطل المقید فی فلنکات السکك الحدید على عكس 
المعتاد . 


وفی کل مسلسل نجد الصراع بین الشریر و البطل/ البطلة يعبر عن نفسه فى 
نضال متأرجح بین امتلاك البطلة (التی دائمًا یخطفها الشریر أو یحاول أن يقتلها) 
Cad ,‏ امتلاكك شىء شدید القيمة - وهو ما يسميه بیرل هوایت "لسر القيّم' وهذ! 
يتخذ أشكالاً عديدة: تصميم طور بيد جديد؛ تمثال من الأبنسوس يحتوى مفتاضا 
لاكتشاف کنز؛ ARA,‏ سرية تحدد الدفاع عن قناة ہنماء وقود خاص نزود به آلة 
تدمر الناس» صيغة سرية لتحويل الروث إلى ماس وهكذا. والاستحواذ على السسر 
القیم وإعادة الاستحواذ عليه قادر على إيجاد بناء مفكك كان عليه تتوقف سلسلة من 
الأعمال المثيرة. 
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وهناك شىء دائم فی القصص المسلسلة پرتبط بالوضع المصوری لواند 
البطلة مع عدم وجود شخصیة أم (وبالنسية لهذه المسسألة فانها تنطبق على 
الشخصيات النسائية الأخرى بالمتل). والبطلة دائما ابنته Sale)‏ ابنته جرى تبنيها) 
رجل قوى (رجل Aelia‏ عنىء قائد فى الجيش: رئيس جهاز الاطفاء» مستشكف» 
cg fs‏ أو قطب فى الصحافة) يقوم الشریر باغتياله فى القصة الأونی أو (اقل 
کثیرا) يجرى اختطافه ويجرى ابتزازه. والمسلسل يحوم حول نضال الابنة 
للحصول على إرثها بینما الشرير وأتباعه العديدون يحاولون قتلها واغتصابها. 
وبالتبادل نجد أن المسلسل يتضمن نضال الابنة لإنقاذ والدها من مكائد السشرير أو 
تحاول إنقاذ سمعة اسمه التى تلوثت أو بكل بساطة تساعد والدها (باستقلال عسن 
إشراف والدها) بعرقلة أعدائه. 

والمسلسلات الأمريكية رغ غم أنها عندما تضرب ضربتها تضربها بِمَلْمَة فان 
لها تاریخا تجاریا غريباء إن المعلومات من شباك التذاكر صعب التوصل الیها؛ 
لكن عمليات المسح الصحفية التجارية لتبادلات الفيلم (من مكاتب التأجير ) يمكن أن 
تقول لنا شینا عن شعبية المسلسلات بين الجماهير . فبین ۱۹۱۰ و۱۹۱۷ قامت 
مجلة (موشن بيكتشر نيوز) بعمل تقص عميق بين المحاسبین وفى أكتوبر ۱۹۱٤‏ 
جاء الرد على سؤال: "هل تواصل المسلسلات شعبیتها؟" فقسال 7٦٦‏ نعم بينما 
حوالی ٢٢‏ قالوا لا (والبقية قالوا إنها معقولة) وعلى أى حال بعد عام نجد أن 
الذين قالوا لا قد ارتفعوا إلى ۷۰ ولكن بعد عام من ذلك فى نهاية عام ۱۹۱١‏ 
ارتفعت شعبية المسلسلات مرة أخرى إلى حوالى ٠١‏ قالوا نعم مقابل ZYo‏ قالوا 
لا ومع صيف ۱۹۱۷ Sele‏ الاستجابات ۵۰: ٩۰‏ تمامًا. وهناك عسدة عوامل 
تشر ح الشعبية المتأرجحة للمسلسلات بین الموزعین و(افتراضنا) بين أصحاب 
العرض والجماهیر على الأقل فى جانب من الأمر فان هذا یعکس الصدع المتزاید 
على عدة سنوات بين السینما الرخيصة التذاکر وبين العارضین لها لفترة قصيرة 
و الطبقات الدنيا من الجماهیر وأنموذج هولیوود البارز للتسلية الجماهيريسة. ومن 
المحتمل Gas‏ أن عدذا کبیر! من الجماهیر سثم من القصص وفق صیغ تابتة تماما 
فى المسلسلات و الاثارات المفرطة على نحو pha‏ وقیم الانتاج المنخفضة. 


316 


السلاسل العالمية و المسلسلات 


على الرغم من أن التاریخ العالمی للسلاسل و المسلسلات لم تحن بعد کتابته 
as‏ أن السلاسل والمسلسلات أبعد تماما من أن نکون مجرد ظاهرة أمريكية. 
فاسنتمارات فرنسا الكبيرة فی السلاسل والمسلسلات تمت تغطيتها فى تاريخ 
ریتشارد أبل عن السینما الفرنسية الصامتة. ولقد كانت شركة اکلیر رائدة فی هذا 
الجنس السینمائی مع المسلسل الشدید الشعيبة "نيك کارتر ملك المخبرین" (QA)‏ 
وبعده مسلسل "زیجمور" (۱۹۱۱) وعدة مسلسلات أخرى» وکلها أخرجها فکتورین 
ياسيت. وقد أخرج لويس فوياد عددا من مسلسلات الجريمة فى العالم السفلى 
لشرکة جومونت: فانتوماس" )1411 - (FAVE‏ "مسصاصو الدماء" (۱۹۱۵ — 
Sage” (att‏ (۱۹۱۷)ء مهمة جودکس الجديدة (131A)‏ وبینما كانت هذه 
المسلسلات وغيرها من الإنتاج المحلى تتمتع بشعبية كبيرة نجد مسلسلات شركة 
باتيه فى الفرع الأمريكى هى التى تسببت فى أكبر حساسية لدى الجماهير 
الفرنسية. ففى الولايات المتحدة تبين من الصحافة أن مسلسل "أسرار نيويورك" 
(۱۹۱۲) (وهو يتكون من ۲۲ قصة قصيرة من لین نهازة الفرص" مسلسة) كانت 
خبطة كبيرة وبدأ تيار من الروايات السينمائية. وكانت أكبر المسلسلات فى 
بريطانيا ومنها "مغامرات الضابط روز" (۱۹۰۹) و مغامرات الضابط الجسور" 
)1411( و ذات الأصابع الثلاثة" (۱۹۱۲). وأفلام ليودز فى ألمانيا أنتجت مسلسل 
"المخبر وب" )81 وهو مثل فانتوماس" لفويلاد يتكون من حلقات طويلة 
روائية. وفى روسيا هناك مسلسلات قليلة جاءت بعد النجاح الهائل للمسلسلات 
الأمريكية والفرنسية المستوردة: ويدرج جاد ليدا بإيجاز مسلسلى درانكوف: 
E gu‏ "اليد الذهبية" s‏ ومسل سل باير "أرينا كيرسافونا" ومسلسل جاردين 
وبروتازائوف 'أحیاء بطرسبرج الفقيرة". وفى إيطاليا نجد مسلسلى 'تيجريس” 
وزالامورت؟؛ وفى ألمانيا نجد "هونونکولوس" (هو مثل مبكر على سحر السينما 
الصامتة الألمانية مع قصص عن صناعة الإنسان الأعلی) وفی النمسا مسلسل 
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"الخفيون" ولقد أنتجت السینمات فی العالم الثالث مسلسلات أيضناء وان كان لا 
يعرف منها الا القليل عن هذا الموضوع. وبصفة خاصة يوجد plal‏ ساخر من 
مسلسل الملکات فنجد مجموعة من المسئسلات الهندية بطولة (نادية التی لا تخاف) 
وهی ممثلة أسترالية من أصول من ويلز والیونان. ولقد استلهم المخسرج هسومی 
وادیس المسلسلات الأمريكية المستوردة فصنع مسلسل "لسيدة ذات السسوط" مع 
'ثادیة النی لا تخاف" فى عام ۱۹۳۰. وأستودیوهات کوهینور فی بومبای أنتجست 
عدذا من المسلسلات المتتابعة LES‏ فعلت الاستودیوهات الهندية اللخری. ومسلسل 
ASL!‏ الماس" (۱۹۶۰) من بين المسلسلات التی لاتزال متاحة من الموزعين 
الهنود. 


سنوات ۱۹۲۰ وما بعد ذلك 

وفى الولايات المتحدة الأمريكية استمرت الافلام المسلسلة إلى ما بعد 
سنوات ۰۱۹۲۰ وظلت باقية حتى ظهور التليفزيون كإنتاج منخفض الميزانية 
وتوزيع محدود والمسلسلات تلقى استجابة أسامئا من الأطفال. وإلى حد ما کانست 
هذه الحالة منذ البدایات الأولى» ولكن بعد سنوات ۱۹۱۰ زاد الأمسر وضوخا أن 
المسلسلات هی سينمات جانحة متهورة من أجل تمضية عصاری أيام السبت. 
ويتبين من الصحافة فى أواخر سنوات ۱۹۱۰ أن المسلسلات لم تعد إطلاقًا تتمتع 
بشعبية وتوزيع عريض. زيادة على ذلك فإن اختفاء الدراما المسرحية الكلاسيكية 
المدوية والانحراف المتولد أفضى بجماهیر المراهقين إلى أن ترى أن الميلودراما 
المفرطة فى الحساسية والانفعالية سخيفة وبالية ولا يجب تدعيم المسلسلات المتجهة 
إلى الجنس السينمائى بالرسوم المتحركة للأطفال. والصيغة الجوهريسة للمسلسل: 
(البطل والبطلة یحاربان الشرير للاستيلاء على السر الذى له قيمة) ظلست بدون 
تغیبر لکن طرأت على هذا الجنس السینمائی بعض التحولات الأساسية؛ قدائرة 
(مسلسل الملکات) تلاشت فى أواخر سنوات ۱۹۱۰ وأوائل سنوات ۱۹۲۰. فقد 
مال إلى التأكيد على مغامرات الابطال البدنبین التقليديين مثل من إبداع لینکسون 
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Sal‏ القوى" (۱۹۱۹)؛ "لمو الذى Y‏ يخاف" (۱۹۲۰)؛ 'مغامرات طسرزان" 
(۱۹۲۱)؛ إدى بولد "ملك السيرك" (۱۹۲۰)ء "فعل | e d‏ 
هتشنون "هتش الاعصار" (۱۹۲۱)؛ "اذهبوا واقبضوا على هتش" (۱۹۲۲). ولقسد 
حدث أن جرادة المرأة الحديثة الجرينة قد تمزقت. ولقد كان علسی بطسلات 
المسلسلات أن بستأنفن دور الفتاة المعرضة للخطر . 

والحلقات البيئية فی المسلسل هى الأخرى قد تغيرتء فقد ازدادت 
المساسلات ترابطًا وارتباطا بالشخوص السابق وجودهم فى الکومیدیات المسرحية 
فى أيام الاحاد والکتب الكوميدية والاذاعة و المجلات الرخيصة. وفی عام ۱۹۳۶ 
حصلت شركة یونیفرسال على حقوق عديدة من الشرائط الكوميدية التى یملکها ملك 
تقابة الأفلام الروائيةء والاستودیوهات الاخری عقدت صفقات ممائلة. ومن هنا 
أوجدت المسلسلات أبطالاً متل فلاش جوردون والسوبرمان وکابتن مارفل وديسك 
تراسى وباتمان وبك روجرز وفانتوم وكابتن آمریکا ودیدرود ديك ولون روجر وما 
إلى ذلك. ولا يوجد أدنى شك فى أن منتجى المسلسلات كانوا وراء دراهم أطفال 
الولايات المتحدة الأمريكية. 


ومع تفكك شركة موتيوال فى عام ۱۹۱۸ وشراء وارنر بروس لشركة 
ميتاجراف التعسة من قبل عام ۱۹۲۰ ظلت شركة باتيه ويونيفرس ال المنتجتسین 
لرئيسيتين للمسلسلات فى سنوات ۱۹۲۰ وقد تنصلت شركة باتيه من عمل انتاج 
المسلسلات عام ۱۹۲۸ عندما دخل جوزيف ب. كنيدى السشرکة وأعاد تتظسیم 
لأستوديو. وهناك شركة صاعدة هی ماسكوت بيكتشر ملأت الفراغ الذى خلفه 
رحيل باتيه. ثم فى عام ۱۹۳۵ اندمجت مع شركات أخرى قليلة لتشكل شركة 
ريببليك بيكتشر. وقامت هذه الشركة رغم فقر المادة المتوفرة فى الأستوديو بعمسل 
أفضل المسلسلات استناذًا إلى جامعى البيانات والحقائق. وفى إطار الإنتاج نجد أن 
شركة يونيفرسال وريببليك وكولومبيا بيكتشر هی الشركات الكبرى الثلاث التى لا 
نتافس في مجال مسلسلات الحقبة الناطقة. وكل أستوديو كان يقدم ثلائة أو أربعة 
مسلسلات فى العام» وكان المسلسل يستغرق ما بين ۱۲ و۱۵ آسبوعا. وقد شغلت 


319 


المسلسلات عرضنا كاملا (للموسم)» وكل منها تفضى إلى الأخرى. LS‏ هناك 
تنسيق للمنتجين المستقلين الصغارء وقد أنتجوا مسلسلا أو اثنين فى سنوات ۱۹۳۰ء 
ولكن لم يخاطر أى منهم بالدخول فی هذا الميدان بعد ذلك. ومع مسلسلات قلت 
سمعتها وقلت أهميتها التجارية انسحبت شركة يونيفرسال من أجل صالحها فى عام 
٦‏ بينما نجد شركتى ريببليك وكولومبيا تتباطان وأنتجتا مسلسلات حتى حوالى 
عام 1400 عندما أصبح التليفزيون هو الوسيط المختار لمسلسسلات المفسامرات 
القائمة بالفعل على المغامرات. 

وإجمالاً نجد شركتى ماسكوت ورييبليك أنتجتا ۰ Saas‏ ما بين ۱۹۲۹ 
و۱۹۵۰ وأنتجت شركة كولومبيا ۷ مسلسلاً بين ۱۹۳۷ ,1407 وأنتجت 
شركة یونیفرسال ۱٩‏ مسلسلاً ما بين ۱۹۲۹ AEG‏ والمستقلون أنتجوا مسلسلين 
ما بين ۱۹۳۰ و۱۹۳۷ وبالإضافة إلى هذا كان هناك ۲۳۱ مسلسلاً ناطقا ونجد 
أقل من ۳۰۰ مسلسل تمت فى الحقبة الصامتة. وإذا كانت المسلسلات لا تشغل إلا 
حیز! هامشيًا ضئيلاً فى تاریخ الفيلم» فإنها نستحق الاعتراف بها كظاهرة هامة فى 
تاريخ السینما كسلعة اجتماعية وكجنس سینمائی۔ 
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لويس فویاد 
(۱۹۲۵ -۱۸۷۳) 


إنه الابن الأصغر لأسرة کاثولیکیة ورعة ضد النظام الجمھسوری؛ وکان 
لويس فوياد قد وصل إلى باریس مع زوجته عام ۱۸۹۸ء وقد عمل Giana‏ قبل أن 
يصبح مساعد رئيس تحرير الصحيفة اليمينية 'ريفيومونديال". وقد استوظفته شركة 
جومونت فى دیسمبره۱۹۰ ككاتب سيناريو ومساعد أول لأليس جوى. ومع عسام 
۷ تقدم ليرأس الإنتاج السینمانی» وكان نشطًا فى كتابة وإخراج كل الأجناس 
السينمائية التى أنتجتها شركة جومونت من فيلم الخدع السينمائية "الإنسان المنوم 
مغناطيسيًا" (۱۹۰۷) إلى الميلودراما العائلية "اقتناء الطفل" .)١505(‏ 

وشعبية المسلسل السينمائى قد ترسخت فى فرنسا من خلال مسلسل الجريمة 
نيك وينتر” (۱۹۰۸) لشركة اكلير. وفى عام ۱۹۱۰ قدم فوياد مسلسل oat‏ 
الكوميدى بطولة رينيه دارى وامتد إلى حوالى سبعين فيلمًا طوال عامين. وفی عام 
١‏ کتب وأخرج "مصاصو الاماء" كحلقة أولى للمسلسل الناجح 'مشاهد من 
الحياة" والذى يمزج فيه الأعراف الشعبية للمیلودراما بالواقعیةء ومسلسل 'نهاية 
زان" بطولة رينيه بويين» وقد حل محل مسلسل S‏ بیبی" فى ۱۹۱۲ واسثمر الإنتاج 
لأربعين فيلمًا حتی وقت الحرب. 

gus‏ هذه الست سنوات الأولی كانت أفلام فوياد تتميز بالتمثيل المتماسك 
الرزين والبناء السردنى المحكم وأسلوب التركيب الفیلمی المرن؛ وهو مع المصور 
ألبرت سورجيوس pal‏ إحساسًا رائعًا بالتركيب والإضاءة. وهناك عدة أفلام مسن 
مسلسل 'مشاهد من الحياة" تعرض النتائج المأساوية أو على الأقل المرضية للقوالب 
الاجتماعية والجنسية الجائرة. 
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وفی عام ۱۹۱۳ جاء الفیلم الذى هو خير مثل يمكن أن نتذکر به فویاد ألا 
وهو فیلم 'فانتوماس" وهو قائم على روایات الجريمة لمارسیل آلان وبيير سوقستر 
وبطولة نافار کشخص زنئبقی له قوة عجيبة ولباقة. وأول الافلام الروائية الطويلة 
الخمس فانتوماس" ترسخ ببراعة (الواقعية الممتزجة بالشطح الخیالی)؛ والتى 
یجعلها فویاد ومصوره السینمائی الجدید جورین خاصية مميزة للمسلسلات قبل أن 
تتوقف من جراء الحرب: المجرم البارع الذی يمر بحرية من خلال كل آنسواع 
المشاهد الواقعية والأوساط الاجتماعية وخاصة فی باريس وحولها والأعمال 
المثيرة التی لا تصدق والواقعية أحيانا التی تتقنع خلف الواجهسة الدنيوية للحياة 
اليومية. 

وعندما استأنفت شركة كومونت الانتاج فى عام ۱۹۱۰ عاد فوياد إلى 
مسلسل الجريمة بفيلم 'مصاصو الدماء" وهو عشر قصص روائية طويلة شهريًا 
حتى یونیو ۰۱۹۱۲ وهنا نجد موسیدورا مصاصة دماء مميتة تظهر كشخصية قوية 
للغاية كثيرة الخداع» وهی تغوى البطل الصحفی (إدوارد مانيه) فى أثر العصابة 
الإجراميةء وهی تحبط خططه للانتقام لزوجته المخطوفة. وفوياد فى رد فعله 
جزئيًا على الحظر المفروض على فيلم 'مصاصو الدماء" دعا الروائى المحبسوب 
آرثر برنید (ومصورا آخر هو كلوس) إلى إبداع قصص مغامرات تقليدية أكبر 
لمسلسليه التاليين "جودکس" الذى حقق نجاخا كبير! (۱۹۱۷) و"المهمة الجديدة 
لجودکس" (۱۹۱۸). ad‏ وهو ملتف بعباءة سوداء ويرافقه صديق حميم (مارسل 
لفسك) فإن المخبر جودكس (رينيه كريستى) يقوم بدور البطل الفارس الحديث الذى 
يحمى الضعيف ويصحح الأخطاء لكى ينتقم لأبيه ويسترد شرف اسمه. 

وبعد الحرب بدأ إنتاج جومونت فى التدهورء وقام فوياد بأفلام أقل» ولكن 
أكبر تنوعًا. واستمرت المسلسلات لتكون علامته المميزة» لكن طرأت عليها عدة 
تغييرات. ففى مسلسل 'فيه - مینه" (۱۹۱۹) يسترد من القبر عصابة مصاص 
الدماء ویضع مکتشفا فرنسيًا (کریستی) يبحث عن كنز مدفون وحب أميرة هندية - 
صينية» وفی مسلسل باراباس" (۱۹۲۰) یطلق عصابة إجرامية تعمل من وراء 
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واجهة بنك دولى. ومسلسلات "لمراهفتان" (۱۹۲۱) و"اليتيمة" )8 ( 
و"لباریسیة" (۱۹۲۲) تتحول إلى صيغة مختلفة تمامًا للميلودراما العائلية وتركز 
على البطلة (الساذجة) اليتيمة (ساندرا میلوفانوف) والتی بعد معاناة تتزوج (البطسل 
العاطفى) (فى أحد المشاهد هو رينيه كلير). وآخر مسلسلات فوياد تتخذ مسارا 
آخر نحو المغامرة التاريخية (وسرعان ما أصبحت العلاقة المميزة للرومانسسیات 
السينمائية لجان سابین). وقد جرى تصويرها بأفضل ما يكون فى العمل الرائع "ابن 
القرصان" (۱۹۲۲) وحوالی ذلك الوقت نجد بعض أفلام فوياد تلجأ إلى التراث 
الواقعى الذى اشتغل عليه قبل الحرب. وقد لجأ إلى قصة رائعة للجواسيس الألمان 
بين اللاجئين الذين رحلتهم الحرب فندیمییر" (۱۹۱۹) ثم مع آخر مصور سینمائی 
موريس شامير وسجل حركة قارب على نهر الرون وحياة جماعة الفلاحين أثناء 
جنى العنب. وفيلم 'مراهق باریس" (VAYY)‏ بالمقابل حقق لحساننا غير عادى 
بالسحر والحرفنة من خلال التمثيل (الطبيعى) (قام به مليووانوف ويوبين) وموقع 
التصوير فى قطاع البوليفار فى باريس مع إضاءة الأستوديو البارعة والديكور 
(لروبرت جول جارنييه) والتركيب الفيلمى المستمر بالأسلوب الأمريكى. 
وفى فبراير ۱۹۲۵ عشية تصویر مسلسل تاريخى آخر هو "لجرح" (والذى 
سيستكمله شامبرو) سقط فوياد مریضنا ومات متأثرا من التهاب الصفاق وهو 
الغشاء الشفاف المبطن للتجويف البطنى. 
ريتشارد أبل 


مختارات من الأفلام 
Serals Bebe (1910), Scenes de la vie telle qu'elle est (1911), Bout-de-‏ 
zan (1912), Fantomas (1913), Les Vampires (1915), Judex (1917), La‏ 
Nouvelle Mission de Judex (1918), Tih-Minh (1919), Vendemiaire (1919),‏ 
Barrabas (1920), Les Deux Camines (1921), L'Orpheline (1921), Parisette‏ 
Le Fils du flibustier (1922), Le Gamin de Paris (1923).‏ .)1922( 
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السینمات القومية: 
الفیلم الصامت الفرنسی 


بقلم: ریتشارہ أيل 


فی عام ۱۹۰۷ شنت الصحافة الفرنسبة على نحو متکرر» وسی مندهشة 
للسرعة التی كانت بها تبث السیتما تسلیات رائعة مثل (کونشرتو المقهی) وقاعات 
الحفلات المنوعة. بل إنها كانت تهدد بأن تحل محل المسرح. وبلغ الأمر أن كانت 
هناك Ane!‏ شعبية نقول: 
إذن متی ستکف السینما وتموت؟ 
لا al‏ يعرف 
إذن متی سیتم إحياء کونشرتو المقهی؟ 
ومهما تكن gall‏ اقف المتخذة - وهی تمتد من التمجید إلى الاستبعاد الشدید — 
فإنه مما لا شك فيه أنه فی فرنسا کان عام ۱۹۰۷ هو "عام السینما"» أو على حسد 
تحمس أحد الكتاب: "فجر عصر ana‏ للبشرية". ولقد بدا أن مستقبل السينما بلا 
حدود حتى إنه أثار اتفجار! من النشاط الحيوى. 


الأخوان باتيه يصنعان السينما 

فى قلب ذلك النشاط كان الأخوان باتيه» وقد جرى التصنيع بشكل نسقى 
منهجى لكل قطاع من قطاعات الصناعة الجديدة. لقد كان الأخوان باتيه قبل عامين 
رائدين فى طرح نسق من الإنتاج الكبير (يرأسه فردیناندزیکا) حتى إن الشركة 
كانت تصنع - على الأقل - نصف دستة من الأفلام كل أسبوع (أو ۰؛ ألف متسر 
من الفيلم المطبوع یومیا) وكذلك ۲۵۰ كاميرا وجهاز عرض وأجهزة أخرى كل 
شهر. ومع عام ۱۹۰۹ تضاعفت هذه الأرقام وأصبحت كاميرا وأجهزة عرض 
أستوديو باتيه النماذج الصناعية القياسية. وهذه القدرة على الإنتاج مكنت شركة 
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باتيه من بناء دور للسینما الدار تلو الاخری فى باریس وغيرها من المدنء وذلسك 
بدءًا من ۱۹۰۲ - ۱۹۰۷ وبهذا تغير نظام العرض من أن يكون فى المعارض 
إلى أن یکون واقفا دائمًا فی آماکن التسویق فی الحضر وأحياء الترفیه. ومع عام 
۹ كان محیط شركة باتیه من دور السینما ۲۰۰ دار فى جمیم أنحاء فرن‌سا 
وبلجيكاء وربما کان هذا أكبر محیط فى أوروبا. ولکی يمكن تنظيم هذا التوزیسع 
للإنتاج داخل تلك الدائرة بشكل uad‏ فان الشركة أنشأت ایسختا فى ۱۹۰۷ - 
۸ شبكة من ست وكالات إقليمية لتزجر - بدلا من أن تبيع - برنامجها 
الأسبوعى من الأفلام. وهذه الشبكة زادت من عشرات الوكالات التى افتتحتها 
شركة باتيه عبر المعمورة e‏ من أوائل عام ۱۹۰۰. ومن خلالها هيمنت على 
نحو سريع على بيع وتأجير الأفلام فى العالم. ومع عام ۱۹۰۷ نجد أن ما يتراوح 
ما بين ثلث ونصف الأفلام التى تصنع برامج التأجير الرخيصة الأمريكية هی من 
إنتاج شركة باتيه - وكقاعدة عامة فان الشركة تشحن ما يصل إلى ۲۰ نسخة مسن 
كل فيلم إلى الولايات المتحدة الأمريكية. وعندما بدأت هذه (الإمبراطورية) لهذه 
الشركة السينمائية العالمیة فى الاستفرار (وقد تعاقدت فى الولایات المتحدة 
الأمريكية نظرٴا لوجود قيود على التأسيس فى فرنسا) وأصبح توزيع الأفلام 
وعرضها أكبر مصادرها الآمنة من الدخل. وقامت شركة باتيه تدريجيًا بالتعهد 
بانتاج الأفلام إلى عدد متزايد من الشركات المتضمنة إليها شبه المستقلة. ومع عام 
۱۹۱١ - ٣۳‏ أصبحت شركة الأخوين باتيه نوغا من الشركة الأصلية الأم 
(شارل باتيه نفسه هو الذى طرح التشبيه بأن شركته تمائل ناشر الكتب) لعدد مسن 
الشركات المنتسبة الخاصة بالانتاج من فرنسا (سكاجلء فاليتاء كوميكا) إلى روسيا 
وإيطاليا وهولندا والولايات المتحدة الأمريكية. 

ولقد انشغلت الشركات الفرنسية الأخرى بالتوسع السينمائى إما بالسير تحت 
قيادة باتبه أو أن تجد هامشا للربح فى قطاع أو أكثر من الصناعة. وشركة لیسون 
جومونت هی أكبر منافس لشركة باتيه» وكانت الشركة المتكاملة رأسيًا الأخرى 
الوحيدة من معدات التصنيع إلى الانتاج إلى التوزيع وعرض الافلام. وی عام 
۱ جددت دار جوفت للعرض السینمانی (عدد المقاعد ۲۶۰۰ مقعد) وذلك 
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على سبیل المثال. ولم تکتف بنشر ila‏ من دور السینما الخاصة بهاء بل حشت 
على انشاء مزید من دور السینما فی باريس» وفی غيرها من الأماکن. وعلى أى 
حال فان AS A‏ جومونت عکس شركة باتیه زادت على نحو مضطرد الاستتمار 
المباشر فى الانتاج حتی یمکنها أيضنا انتاج - على الأقل - نصف دستة أفلام کل 
آسبوع. وشركة اکلیر تحت تحت إدارة شارل جو جون ومارسل فاندال عملت فى مجال 
أكثر ضيقا نوغا ماء ولم تنشئ DU‏ داثرة من دور السینما لعرض انتاجها. Youd‏ 
من هذا قامت بغزوة توسعية بین ۱۹۱۰ و۱۹۱۳ بالترکیز على انتاج الأفلام 
وتوزيعهاء وکذلك تصنیع مختلف آنواع الأجهزة. وهی على امتداد شركة بائیسه 
كانت الشركة الفرنسية الوحيدة ذات رأس «JU‏ واستهدفت بدء أستوديو خاص بها 
للإنتاج فى الولایات المتحدة الأمريكية. ومعظم الشرکات الفرنسية الاصغر ما 
قصرت جهودها على الانتاج (فیلم دارت؛ اكليبس» لوكس) أو رکزت على 
التوزيع؛ وأکبر موزع مستقل وهو لويس أوبرت ha‏ على مسار مختلف نوغا مسا 
قبل یونیفرسال وفوکس وبارامونت على نحو ما فعلت فيما بعد فى الولایسات 
المتحدة الأمريكية. لقد ازدهرت شركة أوبرت من خلال عقود لها مطلقة انتاج 
الأفلام من خلال منتجين JUS‏ إيطاليين ودينماركيين فى فرنسا بما فی ذلك فيلم 
کوفادیس". ومع عام ۱۹۱۳ كان أوبرت يعيد استثمار الأرباح بانشاء سلسلة من 
دور السينما فى باريس. وكذلك أستوديوهات جديدة لإنتاج أفلامه. 

فأى أنواع الأفلام هى التى هيمنت على برامج السينما الفرنسية إيان هذه 
الفترة» وأى عناوين خاصة يمكن فرزها على أنها رائعة؟ إن أفلام (الوقائع اليومية) 
وأفلام الخدع السينمائية وعالم الجینات التى تميزت بها 'سينما جذب LLG)‏ فى 
بواكيرها كان عليها فى عام ۱۹۰۷ أن تخلى الطریق أمام مزيد من السينما 
الروائية الأكثر اكتمالأء وخاصة من خلال إنتاج باتيه الأنموذجى لأفلام المطاردات 
الكوميديةء وما أعلن عنه الكاتالوج الخاص بها على أنها أفلام 'درامية وواقعية” 
وفی الأغلب من إخراج ألبرت سابللاني. وهذا النوع الأخير يغطى الأعمال 
الميلودرامية المحلية مثل 'قانون العفو" (307١)؛‏ حيث تشعر الأسر بالتهديد 
لتعرضها للتفکك. ثم تتحدد على أساس الامن» ومنوعات جرائد جو جنول مثل phi‏ 
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"من أجل قلادة" V)‏ 14( والحل فی الفیلم لا يكون الا بتحقیق الأمن. وفی مثل هذه 
الأفلام يلتئم نسق من العروض والسرد Y‏ يعتمد فحسب على اللائحة المحددة 
(حددها باتيه على أنها علامة مميزة على أنها کامیرا فى مستوی خصر الانسان) 
والعناوین الفرعية الحمراء القانية والرسائل المندسة والتأثیرات الصوتية 
المصاحبةء ولکن مع تغیرات فى الصور الفيلمية من خلال جرک الک‌امیرا مع 
تقطيع اللقطات القريبة و اللقطات التی تحمل وجهات نظر والقطع من زاوية 
عكسيةء وکذلك الاشکال المختلفة للتکرار والتغیر فی ترکیب الفیلم. وهذا النسق 
حقق تأثیرات هامة فى الأعمال المیلودرامية بتنوع US‏ هو الحادث فى فیلم 
"لقراصنه" (۱۹۰۷) و الهروب الضانق" (۱۹۰۸) (والذى أعاد إيداعه د. و. 
جریفیث عام ۱۹۰۹ باسم "لفیلا المنعزلة) و"الرجل ذو القفاز الب یض" (۱۹۰۱). 
والامر کذلك فی الافلام الكوميدية مثل Abs"‏ الزواج" (۱۹۰۷) و الحصان المقید" 
(۱۹۰۸). بکلمات آخری إن أفلام بائیه كانت تستخدم معظم العناصر الاساسية 
بالنسبة للاستمرارية السرديةء والتی لایزال ينسبها المؤرخون كلهم فى العالم 
للأفلام المتأخرة الخفيفة لشركة فيتاجراف أو بيوجراف. 


وهناك مثل آخر لزيادة المعيارية الحقيقية داخل السينما الفرنسية هو 
المسلسلات المستمرة وهی استراتيجية مميزة يمكن لفيلم بعد آخر أن ينتظم حول 
شخصية محورية (تعرف باسم الشخصية) وممثل مفرد. ومع بواكير ۲ بدا 
باتيه إنتاج مسلسلات كوميدية بعنوان (يوارو) وهو اسم شخصية یمشل دورها 


أندريه ديد. ونجح بوارو وسرعان ما أقضى إلى مسلسلات كوميدية أخرى 
Ca pai)‏ بعد أن غادر ديد فرنسا للعمل فى إيطاليا كإنسان قمىء). وفى عام 
۹ قدمت شركة جومونت مسلسلات كالينو مع كليمنت ميجيه فى الغالب يلعب 
دور موظف ردىء. وفى السنة التالية كان هناك مسلسل (البيبى) مع رينيه $3« 
وبعد عامين كان مسلسل "أونازيم الأحمق" مع آرنست بوربون ومسلسل سوت دی 
زان" مع رينيه بويين» وذلك بإظهار طفل مرتعب متعرض للتهديد. وبالنسبة لشركة 
باتيه فإنها من بين مسلسلات كوميدية تصل إلى ستة مسلسسلات وزعت بشكل 
منتظم مسلسلين تفوقا على الباقى: المسلسل الأول ریجادین" تمثيل شسارل بسرنس 
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کدون جوان عامل يزتدى ياقة بیضاء على نحو ساخر؛ والشانی مسلسل "أنف 
ریجادین" (۱۹۱۱) على سبیل المثال آنفه المعقوف للاعلی ساخرا بشکل مسستمر» 
وهو من الاعمال المفردة الكوميدية. وهناك مسلسل آخر بطولة ماکس لیندر وهو 
يمثل دور بورجوازی شاب مغرورء وبسرعة یجعله "ملك الفن السینمانی" والخدع 
المبنية ببراعة ومهارة هى ما يميز عمل لیندر بدءً! من "لفرس الضامر السصغير" 
)4 .14( عبر 'ضحية الكيتا" (۱۹۱۰) إلى 'ماكس طبيب الاقدام" .)١515(‏ وما 
كان ذا شعبية هو المسلسلات الكوميدية التى جعلتها شركة اكلير وشركة اكلبس 
وشركة لوكس جزءا منتظمًا من برامجها الاسبوعية. والتتويع الوافر لهسذه 
الإستراتيجية ela‏ من شركة إكلير. ومسلسل "نيك کارتر" لفكتور جاسيه (۱۹۰۸ — 
۰) استمد صياغته من الروايات الرخيصة البوليسية الأمريكية التى ترجمت 
إلى الفرنسية» وحققت نجاحا حتى إن شركة إكلير أعدت مسلسلات أخرى جاعلة 
من مسلسلات المغامرات للرجال علامة مميزة لإنتاجها. 

ومع هذه الممارسات القياسية جاءت محاولة متناغمة لإضفاء الطابع 
الشرعی على السينما كشكل ثقافى محترم. وهنا نجد أن الصحافة التجارية الشرعية 
كانت نشطة بشكل غير عادىء وخاصة صحيفة 'فونورسينيه - جازیت" (۱۹۰۲ - 
۹ والتى کان يرأس تحريرها رفيق باتيه المحامى الباریسسی إدموندنبوا - 
لیفی. وصحيفة سينيه - جورتال" (۱۹۰۸ - ۱۹۱4) التی يرأس تحريرها جورج 
دوريو. ومع هذا فان هذه الجهود لإضفاء الشرعية كانت مشاهدة فى تقديم عمليسة 
الإعداد الأدبى أو (أفلام الفن) بقيادة شركة (فيلم دارت) وشركة (Salsa)‏ وهما 
شركتان جديدتان لهما ارتباطات قوية بمسارح باريس المحترمة. وأقدم هذه الأفلام 
وخيرها فيلم الفن "اغتيال الدوق دير جویز" (۱۹۰۸)ء حيث الإخراج الذى يسمح 
بوجود مسافة عميقة (بما فى ذلك الديكور الأصيل) وأسلوب التمثيل المقتسصد 
(وخاصة تمثيل شارل لوبارجى)؛ وتركيب الفيلم المحكم له تأثير كبير على الاقل 
فى فرنسا. وهذا التأثير يمكن أن نتبينه فى ارتباط بنسق الاستمرارية السردية التى 
سبق لباتيه أن طورهاء وفی الأفلام التاريخية المتتالية وكثير منها قائم علي 
تمثيليات وأوبرات القرن التاسم عشر. 
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وعلی الرغم من أن أوضح Axe‏ فی تلك الأفلام هی التى تتتساول التاريخ 
الفرنسی المحلی مثل فیلم شركة سکاجل "موت دوق دنجین" (۱۹۰۹)ء وفیلم شركة 
جومونت البروتستنتی الفرنسی" (۱۹۰۹). وواضح أيضنا أن آفلام متباينة مثل فیلم 
شركة 'فيلم دارت" "مواطن تسکانیا" (۱۹۰۹) وفیلم "فرتر" (۱۹۱۰). وبصفة عامة 
فان الافلام التى تعارض هذا الأنموذج هی أفلام شرقیة" مثل فیلم باتيه "كليوبترا" 
و سمیرامیس" (کلاهما فی عام ۱۹۱۰)ء حیث نجد اللحظات à ad Ji‏ بالنسبة 
للمشاهد (وقد تمیزت بعلامة ملونة تجاریة) و الشخصیات (المثيرة). وهذا أفاد فى 
dale}‏ فرض الوصاية على إمبراطورية فرنسا من المستعمرات. 

وحتی عام ۱۹۱۱ تکاد تکون کل الأفلام الفرنسية تقع فى حدود بكرة واحدة 
حیث الطول یتوقف على قواعد محددة. والبكرة الواحدة التى طولها ما بين ۲۰۰ 
و ۳۰۰ متر (ما یتراوح ما بين عشرة دقائق و ه۱ دقیقه) أصبحت الصياغة القباسية 
للفيلم الروائی وخاصة بالنسبة 'للأجناس السينمائية الجادة" تماما بینما الأفلام ذات 
النصف بكرة التی تمتد ما بين ۱۰۰ متر و۱۵۰ متر! L)‏ بين خمس دقائق إلى 
سبع دقائق) هی القياسية للمسلسلات الكوميدية. واستمرت هذه القواعد سارية 
بالنسبة لکثیر من الأفلام طوال السنین العديدة التاليةء وأحيانا ما ثبت أنها وسيلة 
رائعة لترکیز روی القصة LS‏ فى abd‏ لويس منولاد مصاصو الدماء" (۱۹۱۱)ء 
وهو أول OU‏ شركة جومونت "لو “yall‏ من مسلسل مشاهد من الحياة الواقعية". 
وللشركة نفسها میلودراما "عند السكك الحدیدیة" (۱۹۱۲) من إخراج لیونس بریسه. 
أو فیلم باتيه من الدراما البورجوازية المتعاقبة تاریخیا "المذنب' (۱۹۱۲) من 
إخراج رينيه لوبرینس. ویوجد على الأقل فبلمان وحیدان من شرکتی باتیسه 
وجومنت هما على الترتيب الفیلم الرائع "لرعب" (۱۹۱۱) لجورج مونكاء وفیلم 
"لعب الأطفال" (۱۹۱۳) بطولة میستینجویت وهنری فسکورت. وحتی كان هناك 
توسم فى استخدام أشكال القطع المتعارضة مع براعة تنافس براعة جریفیث۔ 
Vaf,‏ نجد أن خير مسلسل کومیدی طال إلى بكرة واحدة كاملة وهو طول ملاشم 
لمسلسل 'ليونس" المرکب من إخسراج بيريه (۱۹۱۲ - ۱۹۱۰)ء وأفلام متسل 
'الدبابيس" و لیونس فی الریف" و لیونس الفنان السسینمائی" (وكلها عام )۱۹۱١‏ 
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تکشف أن هذه المسلسلات تستغل تماما المواقف N‏ د م 
نفسه كنمط بورجوازی واثق من نفسه تماما إما أن يكون أكثر براعة أو أن تكون 
زوجته هى الأكثر منه براعة (عادة هى سوزان جرانديز) فى معركة دائمة للهيمنة 
داخل المنزل. 

ولقد حدث آیضنا فى عام ۱۹۱۱ أن الأفلام (الروائية) التى يصل طولها إلى 
ثلاث بکرات أو أكثر بدأت فى الظهور فی البرامج السينمائية. ولقد قدمت A‏ 
باتيه ول هذه الأفلام فی ذلك الربیم: میلودراما کابللانی التاريخية "جاسوس لیونز" 
ودراما جیرارد الاجتماعية البورجوازية تضحایا الكحوليات". ule s‏ أى حال لم 
يحدث إلا فى الخریف أن كان هناك شعور واضح بأن مثل هذه الأفسلام الطويلة 
ستلقى قبولاً وستدر آرباها. وكل شركة إنتاج كبرى استثمرت فى هذا الفن الجديد 
بأفلام تجاوزت طيف الأجناس السينمائية المتاحة. وقد قامت شركتا باتبسه وفيلم 
دارت بالاعتماد على رأس المال الثقافى بالاقتباسات الأدبية الشائعة بشکل محترم 
مثل فیلم "أحدب نوتردام' بطولة هنرى كراوس وستاسيا تابيير كوفسكاء وفيلم 
"السيدة سان - رجين". وفی هذا الفيلم نجد أن ريجين تفوقت على أدائها الشهير فى 
تمثيلية فكتورين ساردو Ma‏ عشرين عامًا مضت. وساهمت شركة جومونت فى 
فيلم من إبداع فويلاد وهو فيلم "الخطأ" بطولة رينيه کارلء والذى رأس البرنامج 
الخاص بتدشين دار سينما جومونت. وعلى أساس النجاح السابق قامت شركة اكلير 
بتموين اقتباس جاسیت للمسلسل الروائى البوليسى الشعبى لليون سازى 'زیجمسور* 
بطولة آرکیلییر كمجرم بارع والذى يمكن أن يعد ممولاً ثريًا. 

وطوال السنوات القليلة التالية أصبحت الأفلام الروائية الطويلة هی موضع 
الجذب الأساسى الأسبوعى فى البرامج السينمائية الفرنسية. وشركة 'فيلم دارت" 
على سبيل المثال أقنعت الممثلة سارة برنار أن تكرر دورها الأكثر شهرة فى "غادة 
الکامیلیا" (۱۹۱۲)ء وهذا دی بها إلى تمثيلها فى إنتاج لويس مركانتون المستقل فى 
فیلم "الملكة الیزایبت" (۱۹۱۲)ء وأفضى بها إلى تجاح شعبى عارم عنسد العسرض 
فی الولايات المتحدة الأمريكية. وبینما نجد أن هذين الفيلمين يعتمدان على قائمة 
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أسلوبية قديمة فی العرض فإن DUNS‏ أدمج بمهار؛ مدی متسعًا من الإستراتيجية 
الخاصة بالعرض التمثيلى ہما فی ذلك أعظم عرض: ومن المؤکد أن أعظمها هو 
الفیلم الفرنسی التاريخى "البؤساء” (۱۹۱۲) من إنتاج شركة سكاجل وطوله ۱۲ 
بكرة» ومرة أخرى مع کراوس. وعلى أى حال فان أكبر الأقلام طولاً يتتاول 
موضوعات معاصرة. وهناك كاتب مسرحى سابق ومخرج مسرحى هو كاميل دى 
مورهون ثبت أنه ملائم لمحاكاة الميلودراما الجادة السابقة على الحرب كما هو فى 
عرض فالتا لفيلم 'محطم القلوب (۱۹۱۳). وشركة إكلير - بالمقابل - واصلت 
الاتجار بمسلسلاتها عن الجريمة فى فيلم جاسيه زیجمور ضد نيك کسارتر" 
(۱۹۱۲) و'زيجمور المفلات" )۱٩۱۳(‏ إلى أن أحكمت شركة جومونت قبضتها 
على الجنس السينمائى بسلسلة فانتوماس الشهيرة من إبداع فويلاد (بطولة رينيه 
نافار) وامتدت السلسلة إلى خمسة أفلام منفصلة بسين ۱۹۱۳ و؛ ۰۱۹۱ وبالنسبة 
لشركة جومونت أخرج بريه Und‏ عملين فوق العادة هما dik‏ باريس" Y)‏ 3( 
و'قصة الضابط البحری" )£ )14( والذی يربط على وجه الإمكان بين معالم 
مسلسلات الجريمة والأشكال الأخرى من الدراما المحلية فی سرد روائسی يشمل 
طفلاً ضائعًا معرضنا للتهديد. وفى الحقيقة نجد أن فيلم "طفل باريس" أصبح واحذا 
من أوائل الأفلام الفرنسية التى شغلت برنامج السينما الباريسية كلها. 


الحرب الكبرى: الانهيار والصحوة 

تسببت أوامر التعبئة العامة فى أوائل أغسطس ۱۹۱۱ فى دفع كل النشاط 
فى صناعة السینما الفرنسية إلى توقف فجائی. وحتى وقت أخير کان من المعتاد 
استخدام الحرب تبریر! لانهيار صناعة السينما الفرنسية فى مواجهة صناعة السينما 
الأمريكية. ورغم وجود بعض الصدق فى هذا الزعم فإن الوضع الفرنسى كان فى 
حالة ضعف قبل أن تنشب الحرب. فعلى سبيل المثال مع ۱۹۱۱ تحت ضغط من 
قیود الرقابة المفروضة على الشركات (المستفلة) كان نصيب شركة باتيه من 
الأطوال الفيلمية الكلية المعروضة فى الولايات المتحدة الأمريكية قد انخفض إلى 
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أقل من ۸۱۰ ومع نهاية عام ۱۹۱۳ فى لطار عدد من عناوین الأفلام والطول 
الکنی الذی یتم توزیعه معا نجد أن الفرنسیین کانوا یخسرون الارض لسصالح 
الأمريكيين على أرضهم هم. وتسیبت الحرب بکل بساطة فی تسارع العملية التشى 
كانت فى الطریق من ذی قبل. وکان أكبر تأثیراتها غير نقص الانتاج التقييد الشدید 
على سوق التصدیر الذی كانت الشرکات الفرنسية تعتمد عليه لتوزيع آفلامها. 

ورغم أن شرکات ath‏ وجومونت واکلیر وفیلم دارت كلها استأنفت الإنتاج 
فى آوائل عام ۱۹۱۰ء أرغمتهم قیود الحرب على رأس Stal‏ والمواد على العمل 
بمستوی أقل وإعادة إنتاج آفلام شعبية قبل الحرب. زيادة على ذلك. فقد واجهت 
)15558( من الأفلام الأمريكية والإيطالية المستوردة التی سرعان ما غمرت دور 
السينما الفرنسیة ودار من دور الترفیه أعادت افتتاجها وعملت على أساس منتظم. 
وکثیر من تلك الافلام قامت بتوزیعها الشرکات الجدیدة» وبعضها كانت معززة 
بشرکات أمريكية. وفی البداية ظهرت موجه من کومیدیات شركة كيستون» 
ومعظمها يوزعها جاك هيك نلواردات الغربية؛ وقد أصبح موزغا Gas]‏ هامًا قبل 
الحرب مباشرة. ومع الصيف والخريف من خلال (شركة الواردات الغربية وآدم) 
فإن أفلام شارلى شابان (وکانت تتسمى باسم شارلوت) كانت منتشرة فى كل مكان. 
وبعد ذلك جاء فیلم "أسرار نیویورك"؛ وهو استكمال للمسلسلين السابقين لبیسرل 
هوايت» والتى أنتجتها الشركة الأمريكية المنضمة لشركة باتيهء وتقوم شركة باتيه 
بتوزيع المسلسل فى فرنسا. والمنافس الوحيد فى الشعبية كان الفيلم الرائع الإيطالى 
کابیریا" .)۱٩۱ E)‏ ومع عام ۱۹۱١‏ من خلال شركة شارل مارى ومونات - فیلم 
جاءت العودة إلى الأفلام الثلاثية وخاصة أفلام الغرب الأمريكى لوليم اس. هارت 
(أطلق عليه اسم ريوجيم) واقتباسات شركة الممثلين المشهورين مثل فيلم 'الغش”" 
)141.0( لسیسل ب. دی ميل والذى استمر عرضه ستة أشهر فى دار السينما 
المختارة فى باريس. 
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ورغم أن الأمر يرجع إلى الهجوم الضاری على الأفلام الأمريكيةء وک ذلك 
فقدان شخصيات ناقدة مثل کابللانی ولیندر بالتوجه إلى الولايات المتحدة الأمريكية 
ظلت شركة باتيه الموزع الكبير للإنتاج السينمائي الفرنسی. ولم تكتف الشركة 
بتعزيز إنتاج الأفلام الروائية الطويلة من سکاجل" (لوبرنسء مونکا)ء "LAME‏ 
(مورون)؛ بل سعت ایضنا لإيجاد صناع جدد للفيلم وخاصة المخرج المسرحی 
الشهير أندريه أنطوان. كما قدمت شركة بانیه تعزين! ماليا الشركة 'فيلم دارت" 
حيث انضم أبل جانس الشاب إلى هنرى بوكتال. وشركة جومونت - بالمقابل - 
كان علیها أن تخفض إنتاجها الُْجَدوَلء وخاصة بعد أن ترك بيريه العمل فى 
الولايات المتحدة الأمريكية. ومع ذلك كان لها حضور قوی فى الصناعة» من 
خلال شعبية فويلاد الكبيرة ومسلسلاتها الممتدة» وكذلك سلسلة دور السينما التسى 
أنشأتها (ثانية كبرى السلاسل بعد باتيه) ورغم أن شركة إكلير استمرت فى انتاج 
الأفلام لم تستطع أن تشفى بالكامل إطلاقا من الضربة المزدوجة من الحرب 
وحريق دمر أستوديوها الأمريكى ومعاملها فی أبريل ۱۹۱١‏ وقد قامت الشركة 
بإعادة تنظيمها على شكل شركات أصغر وأهمها مخصص لإنتاج الأفلام الخام 
وتصنيع أجهزة الكاميرا. وتنافست كاميرا شركة اكلير - على سبيل المثال - مع 
شركة (بارفو) لدبری وشركة بل وهويل للهيمنة على السوق العالمية. واستطاعت 
شركة إكلير أن تظل حية إلى حد كبير بفضل قوة فريقها الجدید فى صناعة الفيلم: 
مركانتون ورينيه هرفيل. وعلى الرغم من كل الأمور الغريبة فإن شركات الإنتاج 
المستقلة تزايدت بالفعل فى العدد وبعضها ازدهر (شركة أندريه هوجون وجاك 
دی بارونسللی وجرمين دولاك). ويرجع نجاحها حتی فى ظل هذه الظطسروف» 
فی جانب كبير منه. إلى التوزيع المنتشر نسبيًا لأفلامها فى فرنسا ومن خلال 
أوبرت بصفة خاصة وهو الذى واصل نشر بناء دور السينما متوسعا فی هذا. 

والأفلام الفرنسية المتاحة للمشاهدين بين ۱۹۱۵ و۱۹۱۸ كانت مختلفة نوغا 
ما عما كان فى الماضی. وربما يرجع الأمر إلى أنه أصبح من الصعب الآن 
بالنسبة للفرنسيين أن يضحكوا على أنفسهم على الأقل كما قد اعتادوا بمجرد اختفاء 
المسلسلات الكوميدية المثمرة. و استمرت شركة بانیه فى إنتاج مسلسلات ريجادين» 
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ولکن بعناوین أقل. وشركة جومونت استمرت فى صناعة أفلام بوت - دی - 
زان ثم أنتجت مسلسلاً مع مارسل لفسيك. والانتاج للافلام التاريخية الكبيرة جری 
إلغاؤهاء ما لم يتم تصورها داخل صيغة على شکل سلسلة على غرار فیلم شركة 
"فیلم دارت" "الکونت دی مونت كريستو” vary)‏ - ۱۹۱۸) من إخراج بوکتال 
وبطولة ليون مائوت. ومع قيود الميزانية الفرنسية ونجاح أفلام بیرل هوایت أصبح 
المستسل نمط الإنتاج وخاصة لشركة جومونت. فهناك أنتج فولیاد مسلسلا يضم 
۲ قصة کل عام وقد رجع إلى مسلسل الجريمة فى فیلم مصاص الدماء" (۱۹۱۵ 
)۱۹۱١ -‏ ثم انحرف إلى التركيز على البطل البولیسی (والذی أداه رینیه کریستی) 
فى "جودیکس" (۱۹۱۷) و منزل جودیکس الجدید" (۱۹۱۸). وفیما عدا ذلك فان 
الأعمال الميلودرامية القومية كانت (منتظمة) على الأقل فی أول سنتين من سنوات 
الحرب: وربما أكثرها شعبية فيلم "الألزاس" (۱۹۱۰) لبوکتال بطولة ريجان. وفيلم 
"الأمهات الفرنسيات” )1111( لماركانتون وهرفيل الذی dea‏ برنار عند تمثال 
جان دارك يقيم حطام كاتدرائية رايمز. وعلی أى حال تباعدت هذه الأفلام لتفسح 
الطريق أمام الأعمال الميلودرامية الأكثر تقليدية واقتباسات من مسرح باتاى 
وبرنشتین وكيسمايكى قبل الحرب. وكثير من هذه الأفلام مكرسة الآن لقسصص 
النساءء إقرارًا بحضورهن المهيمن على جماهير السینما وأهميتهن الأيديولوجية 
على "الجبهة الداخلیة" إبان الحرب. زيادة على ذلك أعطين دوامًا غير عادى 
للنجمات: ميستنجويت - على سبيل المثال - فى أفلام هوجون مثل آزهرة باريس" 
(A13)‏ وجرانديس فى مسلسل '"سوزان" لمركانتون وهرفیل» وماريس دوفرای 
فى أفلام مورهون مثل "ماریس" (۱۹۱۷)۔ ولكن الأبرز منها كلها بين ۱۹۱١‏ 
و۱۹۱۸ فی أكثر من ۱۲ فيلمًا من إخراج مونكا ولبريتس لشركة سكاجل وممثلة 
البوليفار جبرييل روبین- 

ومن هذه الأعمال الميلودرامية تطسورت أكبر الإستراتيجيات المنقدمة 
للعرض والسرد فى فرنساء وخاصة ما أسماه جانس على نحو إشكالى الأفلام 
(السيكولوجية). وبعضها مثل فيلم جومونت وطوله بكرة واحدة 'رءوس الن‌ساء 
الحکیمات" )١117(‏ من إخراج جاك فيدرء IS‏ لقطات قريبة وتكاد تمر دون أن 
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يلحظها أحد. ولکن هناك آخرین احتفل بهم إميل فویلر موز فى مجلة (الأزمنة) 
وكوليت ولويس لوك فى المجلة التجارية الأسبوعية الجديدة "الفيلم'. والأهم كان 
فيلم برانس Gall’‏ فى الحياة" )١117(‏ وخاصة فیلم "لام دولوروسّا" (۱۹۱۷) 
وهما يدينان بالکثیر لفيلم "الغش" بطولة إمّالين. ومن خلال الإضاءة غير العادية 
والصور السينمائية والإستراتيجيات الخاصة بتركيب الفيلم فان فيلم AYP‏ دولورستا" 
يبدو أنه يضفى طابعًا ثوريًا على القناعات الأسلوبية للميلودراما الأسرية؛ وربما 
بأبرز شكل ملحوظ فى طريقة الأشياء اليومية مثل ستارة النافذة البيضاء أو خمار 
أسود مسدل مما يكتسب دلالة إضافية من خلال الصور السينمائية المفردة (أو من 
خلال التفخيم) وتركيب الفيلم على نحو ترابطى. وهذه الإستراتيجيات شاركت منها 
جماعة ذات صلة بالأعمال الميلودرامية (الواقعية) التی رأى دلوك Legh‏ متأترة 
بالأفلام الثلائية المعنية ولكن تجذب أيضنًا الانتباه إلى (فوتو جينيه) المناظر الريفية 
فى فيلم باروسللى "عودة إلى الحقول" (۱۹۱۸) وكذلك مناظر المصنع الواردة فى 
فيلم هنری روسل "النفس البرونزية' (۱۹۱۸) وهو فيلم من أواخر أفلام شركة 
إكلير. وکلا النوعين من الميلودراما يقدمان أسامنا لعرض أفضل الأفلام الفرن سية 
بعد الحرب. 


'سنوات الجنون: إحياء السينما الفرنسية 

مع نهاية الحرب واجهت صناعة السينما الفرنسية أزمة من جراء شركة 
موندس فيلم لأفيشات الإعلان (الموزعة لشركات سلیج وجول دوين وفرست 
ناشيونال): لقد كان هناك مدفع بشرى أطلق منه الأمريكيون النار على عناوين 
الأفلام فيلمًا بعد الآخر مصيبين قلب الهدف الفرنسی. وكما ela‏ فى مجلة "لاسینما 
توجراف فرانسیس" (التى أصبحت فی التو الصحيفة التجارية الرئيسية) أنه مقابل 
کل ٠‏ متر من الأفلام الفرنسية المقدمة أسبوعيًا فی فرنسا پوجد Yo‏ الف متر 
من DUI‏ المستوردة ومعظمها أفلام آمريكية. وأحیانا لم يكن صنع أكثر من 1/۱۰ 
مما یعرض فی دور السینما فى باريس من البرامج السينمائية الفرنسية. وکما يقول 
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هنری دیامانت — برجر ناشر مجلة (الفیلم) بشکل صریح إن فرنسا كانت معرضة 
لخطر أن تصبح "مستعمرة فرنسية" للولابات المتحدة الأمريكية. فكيف یمکن 
للسینما الفرنسية أن تحيا من جدید؟ وإذا فعلت هذا - هکذا یتساءل دلوك - کیسف 
تكون فرنسیة؟ 

إن استجاية الصناعة لهذه الأزمة قد اختلطت عمذا عبر مسار عقد السسنین 
الثانى. لقد مر قطاع الانتاج بسلسلة متناقضة ظاهريًا من انتصولات والشرکات 
القائمة - على سبیل المثال - اما أغلقت أو اضطرت إلى أن تتراجع. وفى عام 
أعادت شركة باتيه تنظيم نفسها على أنها شركة باتيه السينمائية. وسرعان 
ما أغلقت سكاجل أبوابها وباعت أرصدتها الخارجية بما فى ذلك الشركات 
الأمريكية المندمجة فيها. وبعد ذلك بعامين حدثت إعادة تنظيم أخرى فجعلت شركة 
باتيه - للسينما مسئولة عن صناعة وتسويق الأجهزة ورصيد الفيلم الخام وأنشأت 
شركة جديدة هى شركة باتيه - كونسورتيوم (والتى فقد شارل باتيه سيطرته عليها) 
وقد oly‏ باندفاع فى استثمار ميزانية كبيرة للإنتاج الفائق» لکن سرعان ما ترنحت 
وأفضي هذا إلى حدوث خسائر فادحة. وشركة جومونت بعد أن وقعت بفترة 
وجيزة على إنشاء شركة أفلام مسلسلات باکس" بدأت تتسحب تدريجيًا من الإنتاج» 
وهی حركة تسارعت مع وفاة فیولاد عام ۱۹۲۵ وشركة فيلم دارت قللت أيضنا من 
إنتاجها المفروض؛ نظرًا GY‏ منتجيها الرئيسيين ومخرجيها تركوها لإنشاء شركات 
خاصة بهم. ولم يكن موجوذا إلا شركات 'صناعة صغيرة" نشات للإنتاج الصغير 
إبان بواكير سنوات ۱۹۲۰ مما طرح مقابلاً هامًا لهذا التبسار, وبالانسضمام إلى 
صناع الأفلام هؤلاء الذين كانت لهم من قبل شركات خاصة بهم شبه مستقلة. 
وعلى سبيل المثال كان هناك بريه (الذى عاد من الولايات المتحدة الأمريكية) 
وديامانت - برجرء جانس» cad‏ دللوكء ليون بویریهء جيليان دفینفییه. رينيه کلیسر 
وجان رينوار. وحتى الشركات الأكبر لويس نالباس الذى ترك شركة فيلم دارت 
لبناء أستوديو عند فيكتورين (بالقرب من نيس) عن طريق مارسل لاهربييه الذى 
ترك شركة جومونت ليؤسس الشركة السينمائية كبديل له والمستقلين الآخرين» 
وكذلك بواسطة روسی مهاجر فان شركة 'فیلم کولونی" التی استولت على أستوديو 
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مونترییل ملك باتيه أولاً كشركة فیلمس ارمولییف" ثم AS‏ قیلمس آلبسانروس" 
والمنتجان الرئیسیان الآخران US‏ المحنك أوبرت وقادم جدید هو جان سابين. 
وأوبرت - على أساس تحالف مع شركة فیلم دارت - بنی مجمفا ضم فی ۱۹۳ 
- ۱۹۲ تصف دستة من صناع الفیلم شبه المستقلین. وسابين مصرر الشنون 
الدعائية فى صحيفة (لوماتان) استولی على شركة صغيرة اسمها (سیینرومانس) 
واستأجر نالباس کمنتج متفرغ له وطرح برنامجا إنتاجيًا فعالاً للمسلسلات التاريخية 
لکی توزعها شركة باتیه - کونسورتیوم. وکانت هذه المسلسلات ناجحة حتى ان 
سابين كان قادرا على السيطرة وإضفاء طابع حیوی من جدید على باتیسه - 
کونسوریتوم مع شركة سینیرومانس کقاعدتها الانتاجية الاساسية. 

ورغم آن الانتاج آلفرنسی تزاید إلى ۱۳۰ فيلمًا روائيًا مع عام ۱۹۲۲ فان 
هذا الرقم آدنی بکثیر من العدد المنتج سواء من الصناعات السينمائية الأمريكية أو 
الألمانية» ولاتزال الافلام الفرنسية تضم نسبة صغيرة من البرامج السينمائية. ولکی 
تحمتن الصناعة وضعها حطّث على إستراتيجية من الأفلام (العالمية) من الانتاج 
المشترك وخاصة من خلال تحالفات مع ألمانيا. وجاء هذا بعد أشكال من الفشل 
مبكرة ومتكررة لإنشاء تحالفات مع صناعة السينما الأمريكية أو استغلال النجوم 
الأمريكيين مثل سسيو هاياكاوا وفانی وورد. وجاء هذا أیضنا من AS pall‏ الجريئة 
التى اتخذتها شركة بارامونت لشن جدولها الخاص بالإنتاج فى باریس: مما أفضى 
إلى روائع حققت مبيعات هائلة فى شباك التذاكر مثل النسخة (الأمريكانية) من فيلم 
"السيدة سان - جين" )١175(‏ بطولة جلوریا سوانسون. وشركة باتيه على سبيل 
المثال ضمت مجمعا أوروبيًا جدیذا يموله اللاي هوجوسينس والمهاجر الروسى 
فلاديمير منجروف الذى عزز أصلاً فيلم جلانس جلانس المقترح أن يقع فى ستة أجزاء 
وهو فيلم 'نابليون". ومن خلال شركة سينى - فرانس التى يديرها نسوی بلوبلسوخ 
(کان اسمه فی السابق الباتروس) ويكتب اقتبامنا من أربعة أجزاء لفيلم فسكورت 
المقتبس البوساء" (۱۹۲۰) وفيلم فكتور نوریان_سکی 'میخائیسل ستروجوف" 
)1479( وعلی ul‏ حال انھار هذا المجمع عندما تسببت وفاة ستینس الفجائية فى 
دين وصل إلى مستوى غير معقول. و التحالفات الفرن سية الألمانية التالية قد 
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تتعرض آنذاك لابتزاز الاستنمار الأمريكى التقيل من خلال داوس بسلان فى 
الصناعة السينمائية الألمانية. ونواتج هذه الاستراتيجية التعاونية المشتركة كانت 
نتانج مختلطة. وعلی الرغم من الربحية بصفة عامة فان متل هذه الأفلام اققدضت 
ميزانيات ضخمة وقد اقترنت بنسبة عالية من التضخم فی فرنسا. ومن هنا تتاقص 
المستوی الفرنسی فی الإنتاج إلى مجرد 5ه فیلما فى عام ۱۹۲۵ - مما جفف 
الاعتمادات لدی شرکات الانتاج الصغيرة ودفع معظم صناع الفیلم المستقلین إلى 
التعاقد مع المنتجین الفرنسیین المهیمتین. 

وإبان النصف الأخير من عقد السنبن طرأت على كل شركة انتاج فرنسسية 
كبر تغیرات فی الادارة والتوجه. وبعد أن فقدت قاعدتها من المهاجرین الروس؛ 
ضمنت شركة آلباتروس تقديم خدمات لفایدر وكلير لاخراج OLA‏ (وخاصة 
الأفلام الکومیدیة) التی كانت أكثر تمیزا بطابعها الفرنسی. ورغم أن أوبرت نقسسه 
بدأ يتخذ دور! أقل نشاطًا فان مستوی إنتاج شرکته ظل قويًا وخاصة مسن خلال 
عقود مع شركة فيلم دارت. ولقد كان هناك ديفينفنيه وفريق جديد من صناع الفيلم: 
جان بنوا - ليفى ومارى إيستين. وقد أنتجت شركة سينيرومانس سلسسلتین من 
'أقلام "La‏ ذات طابع روائی (من خلال دولاك وبيير كولومبيه من ضمن 
الآخرين) لاستكمال السلسلتین؛ ولكن عندما أحل سابين نفسه مكان نالياس كمنتج 
منفذ فإن إنتاج الشركة بدأ يعانى بصفة عامة. والشركات التسی انضمت لهذه 
الشركات أربع شركات آخری, وكلها ما أن الذى يزودها بالمال هم من السروس 
المهاجرين أو الارتباط بشركة بارامونت. وفى عام ۱۹۲۳ قدم جاك جرينييف 
كمية هائلة لجمعية الأفلام التاريخية» وکانت الخطة الكبرى عنسدها هسى تجسید 
التاريخ الشامل لفرنسا". وكان فيلمها الأول هو فيلم رايموند برنارد 'معجزة "HUAN‏ 
وقد عرض فى دار أوبرا باريس وأصبح أكبر فیلم شعبى فى عام ١۱۹۲.وفی‏ 
عام ۱۹۲١‏ - ۱۹۲۷ اشترى برنارد ناتان مدير شركة تصنیع الفیلم وكالة الدعاية 
مع ارتباطات بشركة بارامونت مع أستوديو شركة إكلير فى إبيناى. وتم تشييد فرع 
فى موتتمارنر لكى ينتج Ll‏ لبيريه وكولومبيه ومارکودی جاستاين و آخسرین. 
وفی الوقت نفسه أسس روبرت هورلء وهو منتج فرنسی بشركة بارامونت شركة 
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الفيلم الفرنسی. وقد طرد بیریه من شركة ناتان بعد فیلم "المرأة العارية" )۱۹۲١(‏ 
لیقدم سلسلة من بطولة لويس لاجر انج وهو "لأمير الجدید للسینما الفرنسیة" وأخيرًا . 
من وسط رماد شركة سینی - فرانس ظهرت الجمعية العامة للأفلام التى حطت 
يدها على الثروة الهائلة لجریفیث لاستکمال فیلم جانس آنابلیون" (۱۹۲۷) وتمویل 
فیلم ألكسندر فولکوف "كازانوفا" (۱۹۲۷) وفیلم کارل درایر "عاطفة جان "Slo‏ 
(۱۹۲۸)۔ وضد هذه Àa gall‏ من التضامن كانت هناك شخصیات وحيدة ALB‏ حققت 
استقلالاً متماسگا» ون کان هامشيًا ومن بینهم جان ايستين وخاصة بيير بروبرجر 
(مدیر الدعاية السابق لشركة بارامونت) وقد صنعت شركة (نيو - فيلم) معملاً 
لصناع الفيلم الصغار . 

وإبان سنوات ۱۹۲۰ نجد أن قطاع التوزیع للصناعة قد واجه تحديًا آکشر 
شدة؛ فالشرکات الأمريكية الواحدة تلو الأخرى إما آنها تتشی مکاتبها الخاصة فى 
باریس أو تدعم تحالفاتها مع الموزعين الفرنسيين. وفی عام ۱۹۲۰ جاءعت شركة 
بارامونت وشركة فوكس - فیلم. وفی عام ۱۹۲۱ جاء دور شركة الفنانين 
المتحدین وشركة فرست ناشیونال. وفی عام ۱۹۲۲ انضمت إليها شركة 
یونیفرسال وجولدوین وهاتان الشرکتان وقعتا عقود توزیع احتكارية مع أوبرت 
وجومونت. وإذا كان هذا قد تم بسهولة فان الأمر لا برجم فحسب إلى القوة 
الاقتصادية لدى الأمريكيين» بل برجم أيضنا إلى عجز الحكومة الفرنسية Ly‏ لفرض 
جمارك على الواردات الكبيرة من الافلام الأمريكية أو إصدار تشريع بنظام 
الحصص الذى يحد من عددها مقابل الأفلام الفرنسية. والنجاح الأمريكى يتعارض 
تمامًا مع فشل صناعة السینما الفرنسية فى إعادة بناء أسواق تصديرها التی فف تھا 
إبان الحرب. وعلى سبيل المثال ففی الولايات المتحدة الأمريكية لم يوجد الا مسا لا 
يزيد عن دستة أفلام فرنسية سنويًا من ۱۹۲۰ إلى ۰۱۹۲۵ والقلیل منها وصل إلى 
دور السینما خارج نيويورك. ومع نهاية عقد السنین زاد العددء ولكن زيادة واهنة. 
والموقف كان مختلفا فى ألمانيا؛ حيث إنه كانت هناك نسبة حسنة من الإنتاج 
الفرنسی قد تم توزيعها بين ۱۹۲۳ و١۱۹۲‏ مقابل الأقلام الألمانية الأقل 
والمستوردة إلى فرنسا. وعلى أى حال فان هذا قد تغير تماما عندما بدأت شركة 
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آس توزیع الأقلام ASUNT‏ فی باریس بتجاهل الشرکات الفرنسية تماما. ومع عام 
۷ فان عدد عناوین الأفلام الالمانية النی عرضت فی فرنسا تجاوزت الإنتاج 
الکلی لصناعة السینما الفرنسية. 

فإذا کان سوق التوزيع الفرنسی لم يرق تماما إلى مستوی الأمریکیین 
والالمان فان هذا يرجع فی جانب کبیر منه إلى آبائیه — کونسورتبوم". ومهما تكن 
المشکلات الداخلية فى شركة باتيه وانحرافاتها فی الانتاج فقد آفادت على نحو ما 
فعلت من قبل وإبان الحرب کمَخرج کبیر. ولا یقتصر الأمر على انتاجها الخاص. 
بل یمتد أيضًا إلى تلك الشرکات الأصغر والمنتجسین المستقلين. ولقد لعبست 
مسلسلات سینیرومانس دور حاسمًا بدقة فى اللحظة الهامة عندما اتتعشت عام 
۲ - ۱۹۲۳ من غزوها لسوق السینما البریطانیة وقبل دخولها مباشرة فى 
ألمانيا. ویبدو أن الشرکات الأمريكية كانت مستعدة لفرض نظام الحصة الشاملة 
على توزيع الفيلم داخل فرنسا. وكما يذكر فسكورت فإن المسلسلات عملت كنظام 
بديل للحصة الشاملة» فعلى الأقل ضمنت خلال تسعة أشهر مسلسلات العارضین 
الطويلة لعدة أسابيع بعوائدها الضخمة من الجمهور المخلص المدمن. وأوبرت قد 
استولى على عقود شركة أ ج ج وتفاوض مع بعض الشركات الأخرى: مع شركة 
فيلم دارت فاستكمل جهود باتيه كأكبر موزع ثان فرنسى. ومع هذا وعلى الرغم 
من أن هناك شركات أخرى قد ظهرت مثل شركة آرمور (لتوزيع أفلام ألباتروس) 
فإنه لم يوجد أبذا موزعون فرنسيون مستقلون بشكل كاف كما أنه لم يوجد اتحاد أو 
شبكة عمل يمكنها أن توزع العدد الكبير من أفلام الشركات الفرنسية المستقلة. ولما 
كان عقد السنين قد وی فان المقاومة الفرنسية للهيمنة الأجنبية بدأت تضعف. 
فخضعت شركة جومونت لسيطرة مترو جولدوين ماير بينما تحرك أوبرت وآرمر 
داخليًا داخل فلك شركة أس. ف. ومهما يكن نجاح باتیه وأوبرت وآخرون فان 
الأمريكيين والألمان ضمنوا موطئ قدم داخل صناعة السينما الفرنسية فى اللحظة 
الحرجة للتحول إلى الأفلام الناطقة. 
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وبالمقارنة مع بقية الصناعة فإن قطاع العرض ظل نسبیا مسضموئا طوال 
سئوات ۱۹۲۰. وقد ارتفع عدد دور السینما من ۱545 دار فى نهاية الحرب إلى 
بعد ذلك بعامين» وكاد أن يتضاعف إلى 4۲۰۰ مع عنام ۱۹۲۹. وفى 
الوقت نفسه فإن دخل شباك التذاكر قد زاد بشكل كبير» حتى لو أدخلنا فى الحسبان 
فترة قصيرة من التضخم الكبير لقد ارتفع الدخل من ۸۰ مليون فرنك فى ۱۹۲۳ 
إلى ۲۳۰ مليون فرنك عام AYA‏ وقد حدث هذا على الرغم من حقيقة هى أن 
الغالبية المتسعة من دور السینما الفرنسية كانت مستقلة بل هی حتى ملكية خاصة 
(ربما كان الرقم زائذا عن الحقيقة بنسبة ۸۰) وقليل من هذه الدور کان اتساعها 
۰ مفعذ! أو اکثر» ونصفها على الأقل يعمل على أساس بومی؛ وليس على 
أساس دائم. وإذا كان قطاع العرض ممتازاء فإن هذا يرجع من جهة إلى الشعبية 
الهائلة للأفلام الأمريكية من 'روبن هود" (تمثيل دوجلاس فيربانكس) إلى بسن - 
هو" ومع هذا فان الأفلام الفرنسیة وليس المسلسلات فقط هی التى ساهمت أيضًا؛ 
فالفيلم الباهظ التكاليف "أطلنطی" )31 ( لفايدر قدم فى دار سينما مادلين الفخمة 
طوال عام كامل. وعلى أى حال بنفس الأهمية تأتى دور السینما الفخمة أو قصور 
العرض السینمائیء ومعظمها شيدها أو جددها أوبرت وجومونت وباتیسه كأعلام 
بارزة دالة على دورهم وقد درّت مبالغ كبيرة. وكانت هناك دور عرض يملكها 
أوبرت فى كل مدینة فرنسية كبرى تفرینا. وكذلك دار سينما 'تيفولى" فى باریس 
والتى تسع ۲۰۰۰ مقعد. ولما كانت شركة جومونت قد اتجهت مصالحها إلى 
التوزيع والعرضء فإنها أحرزت هيمنة على دار '"مادلين" التى مع 'قصر- 
جومونت " أصبح لها موطئ قدم هام فى باريس. . ولقد حدد باتيه دار باتیه لتصبح 
دار کامیو" مشيذا الإمبراطورية والإمبريالية وشکل WLS‏ بإقامته دائرة من دور 
السینما فی العاصمة هی دائرة لوتبتیا - مورییه. ولم تبق مستفلة إلا بضع دور 
سینما قليلة فى باریس: سال ماریفو التی شیدت فى عام ۱۹۱٩‏ وقد شيدها 
إدموندبنوا - لیفی ودار سينما ماکس - لیندر. ومع هذا فان قطاع العسرض 
السينمائى لم يكن آمتا من التدخل الأمريكى. وفی عام ۱۹۲۵ بدأت بارامونت فى 
شراء أو بناء دور سیتما فخمة فى نصف دستة من المدن الکبری» وبلغت السذروة 
بدار بارامونت التی تتسع لألفى مقعد. وقد افتتحت فی باریس عام ۱۹۲۷ فى 
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موسم الأعياد المسيحية. وفی ذلك الحین نجد أن دور السينما الفرن‌سية الکبری 
تطرح برامجها وهی تعرض CS‏ واحذا (استثائیْا) مع فقرة من مسلسل أو جريدة 
سينمائية أو old‏ تسجیل قصیر. ودار بارامونت قسدمت مفیسوم برنامج القائمة 
المزدوجة. زيادة على ذلك لقد تم نجهیزها لكى تنفق بسخاء على الدعاية» وفی أقل 
من عام حصلت على ۸۱۰ من |جمالی دخل دور السینما فى باریس. 

ورغم أن دللوك یمقت المسلسلات. فان المساسلات شکلت مکوتا مميزًا فسی 
السینما الفرنسية» واطلق شعبية تماما فی آواخر سنوات ۰.۱۹۲۰ وأصلا هی اتباع 
آثر الأنموذج الذی شیده gb‏ لاد OL)‏ الحرب ومسلسل تیهمنیه" (۱۹۱۹) و'باراباس" 
(۱۹۲۰) رجم فولیاد نفسه إلى العصابات الاجرامية التى تعمل بقوة فى عالم 
وصفه فرنسیس لاکاسین على أنه کابوس سائح عن الاماکن المثیرة". وقد اقتبس 
فولکوف مسلسل جول مدی 'منزل الاسرار" (۱۹۲۲) وقد ركز بالاحری على 
رجل صناعة يعمل فى مجال النسیج 'إيفان موجوکین" سجن بتهمة زائفة على 
جريمة لم پرتکبها واضطر إلى أن يبرئ نفسه من خلال سلسلة مسن المناز عبات 
المميتة مع منافس شیطانی. وهناك آنموذج آخر بدأ يتطور من الافلام مثل مسلسل 
دیامانت - برجر "لفرسان الثلاتة" (۱۹۲۱)ء ومسلسل فسكورت ماتیساس 
ساندروف" (۱۹۲۱). وقصة المغامرات المحلية أو التاريخية هی التی أمسك بها 
سابین وتالیاس كأساس للمسلسلات الروائية السينمائية. وأبطال الصرب وقطاع 
الطرق المغامرون من حقبة Ud‏ قبل أو بعد الثورة الفرنسية كانت تحظی بسشعبية 
بوجه خاص. ومسلسل فسكورت ماندرین" (VAY E)‏ على سبيل المشال يصور 
استغلال شخصية روبن هود (مائوت) ضد ملاك الأرض وجباة الضرائب فى اقلیم 
دوفینیه. بینما مسلسل لوبرنس تزهرة التولیب" (Yo)‏ ترتب تھدیڈا تلو آخر ضد 
البطل اليتيم تکاد قد تفذت كلها فى سجن الباستیل" " و أخیرا یکتشف أنه من صلب 
da)‏ نبيل). ومع بعث مجتمع آرسنقراطی إلى حد كبير و الاحتفاء ببطل معارض 
شجاع ینتمی إلى ماض مفترض فيه أنه ماض مجید ویصور التحول إلى المرحلة 
البورجوازية نجد مسلسلات شركة (سینیرومانس) لعبت أيضنًا دورًا هاما بعسد 
الحرب فى مخاطبة المطلب الایدیولوجی الجمعی لاستعادة فرنسا و Sale]‏ تشکیلها. 


وذلك المشروع الایدیولوجی کان یحدد أیضنا من جهة الاستتمار السضخم 
للصناعة فى أفلام تاريخية. هنا - أیضنا - یوجد البعث الحافل بالحنین فی الغالب 
للحظات الماضية من المجد الفرنسی - والتراجیدیا لفرنسية - منسوبة إلى عملية 
الاستعادة القومية وبعثها. وفیلم 'معجزة الذثاب" - على سبیل المثال - یعسود إلى 
أواخر القرن الخامس عشر Laie‏ کان هناك شعور بالوحدة الوطنية يتشكل لول 
مرة. وهناء حيث الصراع المریر بین لويس الحادی عشر (شارل رولین) وأخیه 
شارل الجریء یجری تامله وحله حسب الاسطوره على يد جين هاشيت» 
ویمقتضی قانون المعاناة والتضحية. وبطرح قانون مماشل فان فيلم روسیل 
"لبتفسجات البریة" )£ (VAY‏ قد حول المغنية راكيل مار من بائعة زهور بسيطة 
إلى نجمة أوبرالية فی باريس وموضع AB‏ الامبراطورة ایوجین» وکل هذا داخسل 
الروعة المترفة فی عهد الامبر اطورية الثائية. 

وبعد ذلك مالت الأفلام الفرنسية إلى الترکیز إما على حقبة أو حقبتین مسن 
التاريخ الفرنسی أو على الموضوعات التی تشمل روسيا القيصرية. وبعضها تناول 
الحقبة نفسها المفضلة فى المسلسلات الروائية السينمائية كما فى فيلم الیزساء" أو 
الفیلم الذى أعاد فسكورت إبداعه "لکونت دی مونت كريستو" (۱۹۲۹) وهناك 
آخرون اتبعوا مثال فیلم 'معجزة الذئاب" كما فى فيلم جاستين "لحياة العجيبة لجان 
دارك" (۱۹۲۸) بطولة سيمون جنفوا أو فيلم رينوار 'مباراة فرسان القسرون 
الوسطی" (۱۹۲۸). وأكبر موضوعات فرنسية ذات تأثير كان 'نابليون" و'مأساة 
جان دارك". وفی فیلم 'نابلیون' تصور جانس بونابرت الشاب (ألبرت ديودونيه) 
على أنه التحقق الأسطورى للثورة؛ نوع من الفنان الرومانسی متجسد. وآخرون 
مثل ليون موسيناك اعتبره فاشيستيا. وعلى أى حال اتفق الجميع على جرأة 
ابتداعات جانس الفنية - التجارب بحركة الكاميرا والتشكيلات السينمائية العديدة 
وخاصة فی النهاية الثلاثية الشهيرة. وفيلم 'مأساة جان دارك" - بالمقابل - انحرف 
انحرافا شدیڈا عن التقالید الخاصة بالجنس السينمائى. لم يركز دراير على 
مهرجانات العصور الوسطىء ولا على الأعمال الجريئة العسكرية التى قامت بها 
جان دارك» وقد تجسد هذا فى فيلم shal‏ العجيبة لجان دارك" فقد ركز بالأحرى 
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على الصراعات الروحية و السياسية والتی تمیز بها آلیوم الأخیر فی حیاتها. وفیلم 
درایر الذی اعتمد على سجلات المحاکمة فی روان قد وشق فى الوقت نفسه 
التفاصيل التی أبرزت من خلالها فالکونتی دور جان مما خلق تقدما رمزيًا للوجوه 
بلقطات قريية» وکل هذا داخل استمرارية مكانية زمانية لا تتفصم بشكل غير 
عادی. 

وعلی أى حال فان عدیذا من المتتجات التاريخية الأكثر نجاضا سمح 
للمهاجرین الروس بأن بحتفلوا - وأن ينتقدوا أحیانًا - البلد الذى هربوا منه. وفیلم 
"میخائیل ستروجوف" وهو الفیلم التدشینی السينمائى العظیم اقتیس وأعد رواية 
المغامرات التی کتبها جول فرن عن أحد آفراد الحاشية فى ال بلاط القیسصری» 
والذی Mi‏ بنجاح مهمة خطرة فی سیبریا. ومقابل هذا نجد ف یلم برنارد "لاعسب 
الشطرنج" (Y AY)‏ الذی سجل ارتفاغا كبيرًا فی شباك التذاکر فی دار سینما سال 
ماریفوء وهو یمثل انتصار الاستقلال البولندی عن الملكية الروسية قبل الثورة 
الفرنسية مباشرة. والاکثر روعة من ناحية الخيال فى الاسلوب عنها فیلم "à gl JS‏ 
وهو فى إحدى حلقات المسلسل عن المغامرات یلتقسی ويصاحب الامبراطورة 
الروسية کاترین الکبری. والافلام الثلاثة هذه أظهرت روعة الدیکورات والأزياء 
(من جانب إما إيفان لوتشاکوف وبوریس بلنسکی أو روبرت مالیست - ستیفذ سن 
وجان بیریه) وکذلك اللقطات المكانية العجيبة (انجزها ل. - ه. بوریسل» ج - 
ب. مندفیللر وآخرون) سواء فى لاتفيا أو بولندا أو البندقية. 

و المیلودراما السوقية استمرت فائدتها فی تدعیم الصناعة لعدة سنوات بعد 
الحرب. فهی على سبیل المثال ساعدت تمثیلیات تریستان برنارد لضمان السشهرة 
البدئية لابنه رایموند کصانم آفلام. وصناع الفیلم المیالون إلى مزید من (الناحية 
الفنية) واصلوا Gaf‏ العمل داخل الوسط البورجوازى للمیلودراما العائليةء وقد 
توسعوا فى نواحی التقدم التى تمت GL)‏ الحرب» Ule s‏ عن طریق اسیناریوهات 
الأصيلة فيما قصده دولاك الذی کان أول من أطلق الاسم "الأفلام الانطباعیة". وفی 
فیلم "أنا أتهم" )194( وفی فیلم "العجلة' (۱۹۲۱) جرب جانس تسلسسل لقطات 
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قائمة على وجهات النظر الموجزة والاشکال المختلفة للمونتاج الایقاعی Le)‏ فى 
ذلك المونتاج السریع) ونماذج من التشکیل البلاغی من خلال ترکیب الفيلم على 
نحو ترابطی. وقد فعل دولاك مثل هذا فی سلسلة الافلام التی رکزت تماما على 
النساء من فیلم "السيجارة" )153( إلى "موت السشمس' (۱۹۲۲) وخاصة فیلم 
"السيدة بودیت المبتسمة" (۱۹۲۳) وکانت الشخصية المحورية فيه قد وقعت فی فخ 
لا مهرب منه بزواج من بوراجوازی فی أحد الأقاليم. وربما كانت النقطة القصوی 
فی هذا التجریب هى التى كانت فی فیلم وهربییه: 'الدورادو" (۱۹۲۱) والذى 
E‏ ط فى استخدام الصور السينمائية والإستراتيجيات انخاصة بترکیب الفيلم (مع 
موسیقی مولفة خاصه) لاستثارة الحياة الذاتية لراقصة کباریه إسبانية هی سیییللا 
cad)‏ فرانسیز) وبلغ الذروة فى خلفبة مسرحية فى فيلم 'رقصة الموت" بسشکل 
مذهل. 

ومع منتصف العقد نجد أن أسس المیلودراما السينمائية انحرفت من المسرح 
إلى الروایة وعبر عدة أجناس فنیة والبعض قد اقتفى أثر فیلم "اطلنطید" و القصة 
من رواية بيير بنوا الشعبية وباقتباس قصص الف ليلة وليلة 'المثيرة" أو قصص 
روایات الفروسية والمغامرات فی المستعمرات الفرنسية وعادة فی شمال آفریقیا. 
والاخيرة شعبية بصفة خاصة فى آفلام متنوعة مثل فیلم جاستین bau"‏ القصر من 
لبنان" )۱۹۲٦(‏ وفیلم رینوار "لارض الخراب" (۱۹۲۹). والآخرون استغلوا 
sill‏ الفرنسی المحب للشطح الخیالی» وخاصة بعد نجاح مسلسل باکس مثل فیلم 
بوارییه "لمفکر" (۱۹۲۰). وهذه الأنواع امتدت من القصة الساخرة لموسجوکین 
'المجمرة الملتهبة" (۱۹۲۳) أو فیلم لوهرببيه المثیر الحافل بالشطح الخیالی "اثراحل 
ماتیاس باسکال" (۱۹۲۰) وإعادة انناج فیلم اكلير شبح مولين روج" Yo)‏ أو 
قصص الرعب مثل فیلم ابشتین "سقوط منزل حاجب المحکمة" (VAYA)‏ 

وعلی أى حال فان التطور الکبیر فی جنس المیلودراما کان المشاهد العجيبة 
الحديثة فی الأستوديو؛ وهی نتاج العالمية التقافية التی تميز الآن الغنضی الجديد" 
الحضری فی معظم أوروباء وهی هدف جدید للاستثمار الفرنسی فى الانتاج 
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المشترك العالمی. وحسب ما یقوله جیر اردتالون فان هذه الأفلام تمشل 'الحياة 
الطیبة" لجیل جدید وساعدت فى تأسیس ما هو حديث أو حسب الموضة: الرياضة 
والرقص والعادات. وهذه "لحياة الطيبة" المشيعة تماما بأيديولوجية الرأسمالية 
الاستهلاكية جری تمثلها فى وسط یمیل إلى محو خصوصية الثقافة الفرنسية. 
وعناصر المشهد الحدیث للأستوديو يمكن رویتها فی فترة مبكرة فى فيلم بيريه 
"كونجمارك" (۱۹۲۳) لکن اللحظة المحددة جاعت عام ۱۹۲۲ بعودة الاقتباسات من 
المسرحیات فی فيلم هربییه "الدوامة" وفیلم بيريه "المرأة الجدیدة" وذلك بتسصوبر 
المنتجعات الوثيرة و المطاعم الباريسية الأنيقة. وبعد ذلك اقتربت روعه الأستودیو 
الحدیث من الهيمنة على الانتاج الفرنسی. ومع هذا فان بعض الأفلام وقفت ضد 
الحستى من الملذات من فیلم هربییه الرائع (الطلیعی) ب شکل متعمد PU‏ سانی" 
)١174(‏ إلى إعداده الحدیث لرواية زولا "المال” (۱۹۲۸) وقد توفرت له 
إستراتيجيات أصيلة لحركة الكاميرا والتركيب الفیلمیء وهذا ساعد فى نقد شخوصه 
الثرية ووسطه. وهناك نقد مماثل يميز فیلم ایشتین "١١ × ٠,٥"‏ (۱۹۲۷) وخاصة 
فيلمه الذى كانت ميزانيته صغيرة "المرأة الثلاثية الجوانب" (۱۹۲۷) والذی جسستد 
أربع قصص متداخلة فى ثلاث بكرات فقط. 

والميلودراما (الواقعية) بالمقابل حققت تطورها طوال عقد السنين وظلست 
(فرنسية) تمامًا. وهناك شيئان بصفة خاصة يميزان هذه الأفلام: الشىء الأول هو 
أنها تحتفى عادة بالمناظر الطبيعية الخاصة أو الوسط حيث المكان joy‏ تصوير 
"الحياة الباطنیة" لشخصية أو ish‏ وفی الوقت نفسه يشكل المكان حقولاً ثفافية 
للسياح. والشیء الثانى تلك المناظر الطبيعية أو الوسط موزعة بين باریس والأقاليم 
مستفيدة من تصوير بعض المساحات الجغرافیة المعينة والثقافات dara)‏ وغالبا 
ممتزجة بحنين للماضی. وساحل إقليم بريتانى قدم أطروحة للأفلام ابتداء من فسيلم 
لوهربييه آرجل البحار العالمية" (۱۹۲۰) كانت موضوع فيلم فيولاد فنسدمیر" 
)1414( وفيلم أنطوان "الارض" (۱۹۲۰) وفيلم روبرت بودريوز "المدفأة" 
)1477( وفيلم ديللوك "الفيضان" (DAYE)‏ وفيلم بواريبه ابزییر" AYE)‏ 
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وهناك مجموعة أخرى من الأفلام (الواقعیة) رکزت على (ما هو شعبی) فى 
pel‏ امش الاجتماعية - الاقتصادية للحياة الحضرية الحديثة فی باریس أو مرسيليا 
أو أى مکان آخر. وهنا من أجل (الدعبسة) السينمائية تبسدو الطسواحین الحديدية 
وأحياء الفقراء الخاصة للطبقة العاملة فی فیلم بوکتال "العمل" )135 ورعب 
البحار الخائف من الأماكن المغلقة فی فیلم ديللوك "الحمی" (۱۹۲۱)ء و سواق 
الشوارع فى ald‏ فايديه کرینکیبی ل" (۰)۱۹۲۲ والحانات ومنتزهات الترفيه 
الرخيصة فی فیلم ايشتین "لقلب المخلص" (۱۹۲۳). ورغم أن العدد تناقص اسان 
التصف الثانی من عقد الستین فإن العدید حقق معنی طيبًا بشکل محتمل» وخاصة 
فیلم دفیفنییه "زواج الانسة بولمانس" Gilly (VATY)‏ صنور فى بروكسلء وانتاج 
بينوا - لیفی/ ابشتین لفیلم قشرة الخوخ' (۱۹۲۸) الذی وضع الشوارع القذرة 
الرطبةء شوارع مونتمارتر متجاورة مع الهواء الصحی فى مزرعة فی شارموت 
- سور - باربویز. وربما آکثر الأفلام طليعية من هذه الافلام المتأخرة فيلم 
کرسانوف الشاعری بوحشية 'فیلمونتائت' (YAYO)‏ مع ناديا سیلیز سکایا وألبرتو 
کافالکانتی. و القصص التی تشبه السرد التسجیلی عن زوار الوهم عند الناس فى 
فیلم "لا شیء سوی الساعات" Y)‏ ( وفیلم "حمی البحر " (۱۹۲۷)۔ 

وهناك جنس سینمائی واحد أخير هو الكوميدياء وظلت نتأس بصلابة فی 
المجتمع الفرنسی. وفی سنوات ۱۹۲۰ بدت أقل شُومًا عما کان الأمر فی سنوات 
الحرب. وفیلم "لمقهی الصغير" (۱۹۱۹) وهو إعداد قام به برنار لکومیدیا والده 
الشعبية وبطولة ماکس لیندر (وکان قد عادا To ge‏ من الولایات المتحدة الأمريكية) 
حقق نجاحًا كبيراء ومع هذا فشل فی تولید المزید من الأفلام. وکان هناك مسلسسل 
روبرت سیدرو عن الکومیدیات الشعبية من إعداد فولیاد السساحر لفیلم السصبی 
الباریسی" (۱۹۲۳). ولکن لم يحدث الا فى عام ۱۹۲١‏ أن تم تجدید رائع للکومیدیا 
السينمائية الفرنسیة ولخذت تشق طریقها بشکل ساخر من شركة المهاجر الروسی 
الباتروس. والانموذج البدئی للبناء الکومیدی هو تشکیل المواطن المحلسی الساذج 
الذى یصل إلى العاصمة المعقدة كما فى فیلم فولکوف "لظلال العابرة" )£ (VAY‏ 
والنوع الآخر هو تحول العصابات الأمريكية» وحتی الشخصیات إلى جو المسرح 
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الفرنسی كما فى مسلسل ألباتروس 'نيقولاس ریمسکی" أو فى الرواية السينمائية 
cas‏ و التفجرات" (AYA)‏ من إخراج كولومبية وبطولة ألبرت بريجيان. وعلسى 
أى حال فان الأوسمة الحقيقية نالها اكلير لإعداد الباتروس لأيوجين لابيتش فى فيلم 
'قبعة القش الإيطالية" (۱۹۲۷) وفیلم "الجبناء" (۱۹۲۸) مع طاقم تمثيسل تجميعى 
يضم بريجيان وبيير باتشيف وجيم جيران. وأول فيلم لاكلير يشكل كوميديا 
المواقف الأصيلة بمزج زواج اثنين مع مراهق لينتج هجومًا حادًا على الحقبة 
البورجوازية من خلال أنموذج مبهج للملاحظات البصرية الدقيقة. والذى يكاد 
يكون قد شكل Gs‏ هو فیلم فايدر "لنبلاء الجدد" YA)‏ 14( الذى أثار ثائرة 
الحكومة الفرنسية لا بسبب ما فيه من سخرية تجاه موظف فى اتحاد العمال (قام به 
بريجيان)» بل بسبب ما يسمى التصوير الحافل بالاحتقار للمجلس القومى من 
النواب. أخیر! كان هناك إعداد رينوار لفيلم "الاسترخاء" (VAYA)‏ وقد موّله 
برونبرجر الذى يحول الكوميديا الشعبية عن GUS‏ الجيش إلى هجائية اجتماعية 
شديدة» فيحرض سيدا بورجوازيًا واثقا من نفسه» وان كان بلا تأثير ضد خادمه 
صاحب القلب الكبير المتلعثم» وقد مثل الدور باقتدار غريب ساخر ميشيل سيمون. 
ومع نهاية العقد بدت الصناعة السينمائية الفرتسية أنها os‏ اهتمامًا أقل فى 
انتاج ما يسميه دیلوك COUT‏ فرنسية لها نوعية خاصة. وبينما نجد أن الفيلم 
التاریخی یشید کثیر! مناطق من الماضی. فان الروعة الحديثة فی الاستودیو كانت 
تشید أرضًا محايدة للاستهلاك السلعی الرانج المحاید العالمی من أجل (الشری 
الجديد). والفيلم (الواقعى) وحده ولفیلم الکومیدی يقدمان شیا فرنسيًا عما هم 
كائنون عليه - إن لم يكن كما يودون أن يكونوا عليه: الفیلم الواقعى يركز على ما 
هو هامشىء والفيلم الكوميدى يركز على ابتعاث السخرية. ومع تطور الفيلم الناطق 
نجد أن كلا الجنسين السينمائيين قد ساهما حتى أكثر فى استعادة الشعور (بالفرتسة) 
للسینما الفرنسية. ومع هذا فهل هذه (الفرنسة) مشبعة على غرار الحنين للماضسی 
بشكل أقل من الرصید الساحر من العلامات والحركات والأغنيات التى أخذ 
موريس شيفاليه على عاتقه أن يجعلها شعبية حتى فی الولايات المنحدة الأمريكية؟ 
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ماکس لیندر 
AAYO -۱۸۸۲(‏ 


ail‏ کان ماکس لیندر و احذ! من أكبر الفنانیین الكوميديين موهبة فى تاریخ 
فنون التمثيل. ولقد حاول شارلی شابلن أن يرسم له صورة فى أوائل نوات 
۰ فأسماه "الأستاذ - الذی أدين له بكل شىء'؛ ومما لاشك فيه أن أسلوب لیندر 
وتقنيته كان لهما تأثير بالغ على شابلن» كما كان لهما بالفعل تأثير على أى كوميدى 
سینماتی آخر يسير على نهجه سواء كان Gel‏ بهذا أم لا. 

لقد ولد باسم جبرييل لفيل من أسرة فلاحية بالقرب من بوردو. ولقد جذبه 
المسرح منذ الطفولة. وقد درس فى كونسرفتوار بوردو» ومثل فى بوردوء وبعد 
ذلك مثل فى باریس مع شركة أميجو. وفی عام ۱۹۰۵ بدأ يحصل على أجسر 
بالعمل نهار فی أستوديوهات باتيه. والخجل من العمل فى السینما کان يتم إخفاؤه 
باسم فنى هو ماکس ليندر. وفى خلال عامين سجل علامته المميزة ككوميدى 
خفيف. وعندما كان الكوميدى العظيم الأول فى شركة cail‏ وهو النجم أندريه ديد 
يعمل فى الأستوديوهات الإيطالية فى تورين بدأ لیندر يضطلع بدور البطولة فى 
مسلسلاته. وأول هذه الأفلام كان عملاً layed‏ ولكن إبان عام ۱۹۱۰ تحددت 
شخصية ماكس بشكل سريع. 

وبينما كان نجوم الكوميديا الآخرون فى هذه الحقبة - بصفة عامة - 
مهووسين ويؤدون حركات aye‏ تبنی ليندر شخصية ممثل كوميدى شعبى شاب 
نحيل وأنيق وله شعر مصقول وشارب مشذب وقبعة حريرية لامعة لا تخطی 
ونتجو من كل الكوارث. ولقد كان ماكس داهية» وبصفة عامة GA SS‏ طريقة 
عبقرية من بين العديد من AIS pall‏ والتى وجد نفسه فيها وعادة نتيجة الكياسة 
الشديدة تجاه الشابات الصغيرات. ولقد تصور ماكس الكوميديا فى التناقض بين 
احتفائه باللطافة والمغامرات المستخفة أو المذلة التى تحط من شأنه. 
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ورغم تدربه فی المسرح كان Gel ps‏ بالفعل تلطبيعسة الخاصسة بالسينما 
وادرك الإمكانية التى تقدمها فى رهافة التعبیر. وکانت لديه موهبة de jill‏ الطبيعية 
فى الأداء. وهو يجد أن كل حركة هی فی جوهرها تکون صادقة بالنسبة للحياة. 
ونحن نضحك على مأزقه؛ لأننا نعرف تماما كيف يشعر. 

وليندر المبتكر بشكل y‏ يستنفد كانت لديه ألمعية فى اختراع تنویعات لا 
تنتهى عن موضوع أساسي من الموضوعات. وفى الفيلم الجليل 'ماكس يأخذ 
حماما" (۱۹۱۰) واضح أن عملية أخذ حمام بسيط تسبب مشكلات تنشأ إلى أن 
يُحمل ماكس - وهو لایزال فى الحمام - عبر الشارع على الاکتاف فی موكب من 
رجال الشرطة وماكس يغنى وهو يميل ويمد يده لسيدتين مارتين من معارفه. 

ولقد بلغ ماكس ذروة شعبيته فى السنوات الى سبقت مباشرة الحسرب 
العالمية الأولى عندما أصبحت جولاته العالمية تظهره وکانه شخصية ملكية. 
وصحته كانت آخذة فى الضعف بشكل دائم من جراء جراح أصابته وهو يحارب 
فى جبهة القتال إبان الحرب. وقد نقبل عقذا من شركة إساناى لكسى يتوجه إلى 
الولايات المتحدة الأمريكية ليحل محل شابلن؛ وفشل أفلامه هناك (يرجع إلى حسد 
كبير لمحاولات إساناى القبيحة لاستخدامه للحط من شأن شابلن الذی كان صدیقا 
شخصيًا له). وكانت هذه ضربة أخرى لروحه المعنوية. 

وبتشجيع من شابلن عاد إلى الولايات المتحدة الأمريكية عام ۱۹۲۱ و أبسدع 
ثلاثة oul‏ روائية ظلت هی روائعه: "سبع سنوات من الحظ الستعس" VAY)‏ 
کونی زوجتی" (۱۹۲۱) والمحاكاة الساخرة لفیلم دوجلاس فيربانكس "الفرسان 
الثلاثة" ويأتى فيلمه هو بعنوان DU‏ يجب أن يصلوا إلى هناك" (۱۹۲۲). 
وعندما قوبلت هذه الأفلام Last‏ ببرود عاد ماكس إلى فرنسا لا لشىء إلا ليجد 
شهرته حتى هناك قد انهارت من جراء شابلن. وسقط ضحية الكآبة السوداوية 
التقلیدیة لدى رجل الكوميديا. 


رغم هذا واصل العمل فأبدع قیها کومیدیا رعب مخیف 'طلبا للمعونات! 
(۱۹۲۳) مع آبل جانس. وتوجه إلى si‏ لیصور فيلم "ملك السیركک' (۱۹۲4). ولم 
تتناقص ألمعيته الكوميدية» لکن حیاته كانت نتحرك بسرعه نحو المأساة. 

وفی عام ۱۹۲۲ أصبح مفتونًا بنینیت بیترز البالغة من العمر ۱۷ عامًاء وقد 
تزوجها. ولقد تعرض للاضطرابات وأمضی فترات فی مصحة وأصبح فري سة 
الغيرة المرضية. وقد aai‏ هو ونينيت ميتين فى غرفة فندق صباح أول نسوفمبر 
٥‏ وقد استنتجت ابنته مود لیندر أنه أغرى نينيت أن تتناول مخدرا ثم قطع 
شرايينها وقطع شر آیینه. 


ديفيد روبنسون 


مختارات من الأفلام 
La Premiere Sortie d'un collegian (1905), Les Debuts d'un patineur‏ 
Max prend un bain (1910), Les Debuts du Max an cinema (1910),‏ ,)1907( 
Ma victime de quinquina (1911), Max veut faire du theatre (1911), Max‏ 
professeur du tango (1912), Max toreador (1912), Max pedicure (1914), Le‏ 
Petit Café (1919), Au secours! (1923).‏ 


In USA 


Max in a Texi (1917), Be my Wife (1921), Seven Years Bad Luck 
(1921), The Three Must-Get-Theres (1922). 


المراجع 


Linder, Maud (1992), Les Dieu du cinema muct: Max Linder. 
Mitry, Jean (1966), Max Linder. 


Robinson, David (1969), The Great Funnies: A History of Film Comedy. 


359 


إيطاليا: المشهد السينمائى والیلودراها 


بقلم: باولو تسرتشى يوساى 


بدأ الانتاج السینمانی فى ایطالیا متأخرًا نسبيًا بالمقارنة مع الأمم الأوروبية 
الأخرى. وأول فیلم روائی 'الاستیلاء على روما" (۲۰ سبتمیر ۱۸۷۰) لفيلسويتر 
آلبرینی» وقد ظهر عام ۱۹۰۵. وفی ذلك الوقت كانت فرنسا وألمانیا وبريطانيا 
والدينمارك متقدمة فی هذا المضمار عن ذى قبل. وعلی أى حال فبعد عام ۱۹۰۰ 
تزايد معدل الإنتاج زيادة كبيرة فى إيطاليا حتى إنه فی الأربع سنوات السابقة على 
الحرب العالمية الأولى احتلت إيطاليا مكانتها كواحدة من القوى الكبرى فی السينما 
العالمية. وفى الفترة من ۱۹۰۵ إلى ۱۹۳۰ تم توزيع حوالى ٠١‏ آلاف فيلم - لم 
يبق منها سوى ١5١‏ فيلمًا - وقامت بتوزيعها AS‏ من ٠٠٥‏ شركة انتاج. ومن 
الحق أن غالبية هذه الشركات لم يمتد وجودها الا لفترة وجيزة oly‏ كل قسوی 
التمويل فى الأغلب كانت مركزة فی أيدى دستة شركات على الأرجح غير أن 
الأرقام تعطى مع هذا مؤشر! جليًا على الازدهار فى هذا المجال فى ab‏ رغم كثافة 
سكانه (حوالى ۳۳ مليون تسمة فی عام ۱۹۰۱) تخلفت عن الركب عن بقية 
أوروبا فى إطار التطور الاقتصادى. 


وتاريخ بواكير الإنتاج السینمائی فى إيطاليا يمكن تقسيمه إلى حقبتين. عقد 
من السنین من التوسع )150 - (YA‏ وفی هذه الحقبة وحدها تم انتاج حوالی 
ثلثى العدد الکلی من الأفلام فى مرحلة السیتما الصامتة. وأعقبت هذا خمس عشرة 
سنة من التدهور التدریجی بعد الاتهیار الفجائی فی الانتاج مشاركة فی هذا كل 
أوروبا oll‏ الحرب. وفی عام ۱۹۱۲ كانت هناك فی المتوسط ثلاثة آفلام یجری 
إنتاجها Ge gs‏ (المجموع انکلی ۱۱۲۷ فيلمًا وتعترف Gh‏ العدید منها آفلام قصیره). 
وفی عام ۱۹۳۱ لم يتم انتاج سوی فیلمین روائيين فحسب طوال ذلك العام. 
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البدايات الأولى 


إن تراث الاستعراض الفخم البصرى له جذور تاريخية عميقة فى إيطاليا. 
وجوانب منه والتى هی هامة بصفة خاصة بالنسبة لما قبل تاريخ السينما تشمل 
وسائل الترفيه فى العروض الجوالة - من (العالم الجديد) فى أواخر القرن الثامن 
عشر إلى القرن التاسع عشرء وأشكال الفضول العلمية التى وثقها ريكو فى دراسته 
عام ۱۸۷۲ بعنوان 'تجارب فى فن التصوير". وفى هذا السباق يأتى أول ظهور 
'فن التصوير السينمائى عند لوميتير - فى أتيليه لوليير للتصوير الرومانی يوم ۱۳ 
مارس ۱۸۹۲ء وقد تسبب فی رد فعل مثير. وهذا الابتكار الفرنسی الجديد امتد إلى 
تابولى وتورين وتدريجيًا إلى عديد من المدن الأخرى. وكان هناك نجاح ملحوظ 
أقل فى كرونوفوتجراف دمنی والثيوتروجراف عند روبرت و. بول وأجهزة 
أديسون. 

ولما تضاعفت مبادرات التوزيع جعلت (جمعية لوميير) من وجودها مسألة 
يستشعرها الناس بفضل أربعة مصورين: فيتوريوكالسيتى» فر ائشي سكو فليسيتى» 
جوسيبى فبليبى» ألبرت بروميو. ومع وجود الوقائع اليومية المصورة والمناظر من 
الحياة الواقعیة تواجدت أيضنًا أفلام روائية قصيرة لإيتالوبا تشیونی الذى صنع 
الكاميرا الخاصة به عام ۱۸۹١‏ مع أخيه أنريكو وفنان المنوعات ليوبول د 
وفريجولى الذى استخدم اسم سينما توجراف (أعاد تسميتها لتكون فرج وليجراف) 
لإعادة تقديم انطباعات سريعة التغير مما جعله مشهورا فى جميع أنحاء أوروبا. 
ولكن هذه الجهود كانت جهوذا منعزلة لم تسهم إلا بالقليل جذا فى مشروعات ثابتة 
مجدية تجاريًا. لهذا فبالنسبة لمعظم العشر سنوات فإن دمج السينما فی إيطاليا كان 


يتوقف على قيادات متفرقة يتخذها مقدمو العروض BU‏ عن طريق مسصورين 
أصبحوا مديرين هواة وعن طريق ملاك نواد متنوعة أو مقاهى الكونشرتات. 
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ولم یحدث إلا بعد عقد من السنین تقرییا. بعد عام ۱۸۹۱ أن تجمعت هذه 
العناصر المشتتة لإنشاء aie‏ من شرکات الانتاج قائمة على قاعدة اکر صلابة. 
وعدد من هذه الشرکات اکتسب بسرعة دور! رياديًا فی مجالها. ففی روما كان 
هناك أستودیو البرینی وسانتونی (۱۹۰۵) الذی غير اسمه إلى سینس فى آبریل 
7 وفی میلانو كانت هناك شرکات یملکها أدولفو کروتشة ولوقا کومریسو 
(والأخير أصبح سافی - کومریو فی ۱۹۰۸ ثم آفلام میلانو فى أواخر ۱۹۰۹)۔ 
وفی تورین التی كانت العاصمة الحقيقية للسینما الايطالية فی فترة ایداعها جاءت 
شركة آمبروزیو )1.0( وتأسست أكويلا فیلم على يد کامیللو آوتولنجی (۱۹۰۷) 
ویسکوالی وتمبو (۱۹۰۹) وکارلوروسی وشرکاه تکونت فی عام ۱۹۰۷ وتغیسر 
اسمها ليصبح الفیلم الایطالی فی مايو ۱۹۸۰ بناء على توصية من جیوفانی 
باسترونی وکارلوسپامنجو. 


السینما اللاروائية والکومیدیا وروما القديمة 

إن هيمنة فرنسا على سوق الفیلم الایطالی أدت إلى أزمة خطيرة فی موطن 
الصناعة الوليدة مع بواكير عام ۱۹۰۷. والشرکات التی تأسست حديًا ناضلت 
لتجد منافذ توزيع ملائمة لعملهاء واستجابت بتبنى إستراتيجية تستهدف استغلال 
الشعبية التى تتمتع بها ثلاثة أجناس سينمائية بصفة خاصة: الأفلام التاريخية» 
والأفلام التسجيليةء وفوق كل شىء الأفلام الكوميدية التى كان الطلب عليهما من 
العارضين يتنامى بمعدل كبير. وشركات كومريود أبروزيو وإيتا لاوسینس طورت 
كلها سياسة عنيفة في صناعة الأفلام التسجيلية والأفلام الواقعية المستمدة من 
الحياةء وبعثت بصناع الفيلم المتخصصین إلى مناطق الجمال الطبيعى التى لم تكن 
قد غطتھا بعد شركات باتيه وإكلير وجومونتء وكذلك للمناطق المعرضة للكوارث 
الطبيعية (مثل كالابريا وصقلية بعد زلزال ۱۹۰۹). ومن الجدير أن نتوه بصفة 
خاصة بجيوفانى فیتروتی الذى عمل لشركة امبروزيو فى إيطاليا والخسارج؛ 
وروبرتو أوميجنا الذى بدأ مع شركة أفلام ميلانو مهمة فنية فى إطار التسجيلات 
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العلمیة والتی استمرت لعدة عقود من السنین. ولم يكن من غير المعتاد أن يجد فى 
هذه الأفلام غير الروائية عناصر هامة للإبداع التفنى. ففى یلم "جزیسرة رودس" 
(YA Y)‏ نجد المنظر الأخير باطلاق مدفع يحول هذه الجزيرة إلى ذريعة الدعاية 
الاستعمارية بتدفق الفیلم فجأة بألوان الاحمر والابیض والأخضرء وهی آلوان العلم 
الإيطالى. وهناك فیلم مجهول الهوية أبدعه آمبروزیو ریما حوالی عام ۱۹۱۲ 
وعرف بعنوان مصطبغ بسفر الرؤيا وهو "للقدیس لوقا" وفیه لقطات مع شاشة 
منقسمة إلى عدة قطاعات متباينة. 

وفى مجال الكوميديا كانت الاستجابة الإيطالية للتأثير المهيمن MT‏ 
للكوميديا الفرنسية ھی مبادرة قام بها جيوفانى باسترونى والذى سافر إلى باريس 
عام ۱۹۰۸ لكى يغرى ممثلاً مشهور! جذا لبعود معه إلى تسورين. والكوميديان 
الرئيسيان اللذان تستخدمهما شركة باتيه US‏ ماكس لبندر» الذى كان فى طریقسه 
للحضور حتی لو لم يكن قد وصل بعد إلى ستاردوم» وأندريه ديد (اسم الشهرة 
لأندريه تشابيوس) والذى عمل لفترة تدريب قصيرة تحت إمرة جورج ميلييه قبل 
أن ينتقل إلى شركة باتيه» ويحقق نجاحًا فى دور بوارو. وباسترونى اختار ديد 
وغير اسمه إلى کرینتتی (أو فولشيد فى بریطانیا والولایات المتحدة الأمريكية). 
ومن يناير ۱۹۰۹ فصاعذا قدم سلسلة من حوالى ۱۰۰ تمثيلية كوميدية قصيرة 
والتى لم تتوقف إلا بسبب عودة الممثل المؤقتة إلى فرنسا (۱۹۱۲ - ۱۹۱۰) وختم 
abe‏ عام ۱۹۲۱ بالفيلم الروائی "الإنسان الالی" لشركة أفلام ميلانو. 

والمقومات الرئيسية للنجاح الظاهرى على نطاق العالم الواسع الذى تمتع به 
ديد من ۱۹۰۹ إلى ۱۹۱۱ هو الاستخدام السريالى للخدع البصرية وتسارع الإيقاع 
المحموم النمطى فی كوميديات المطاردة. وكان ديد پشتهر بخطوته الطائشة الى 
تكاد تكون هستيرية والتحطيم النسقى لما يمكن أن يحفظ به من حركة مع المنطق 
المعكوس. وعمل أندريه ديد بهذه الأمور يشكل أنموذجًا فوضويًا لكى یغیسر من 
طابع الكوميديا الحضرية عن الواقع اليومى. وكان مثاله موضع اتباع من جانسب 
كل فرد فی الشركات الكبرى فی العصرء وهذا شكل متحفا من حوالى أربعين 
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شخصية من العبقریات و الحظوظ المختلفة. وأهم الشخصيات من بینهم فن‌انو 
السيرك فردیناند جیلوم (فی شخص توتولینی فى شركة سينس ۱۹۱۰ - ۱۹۱۲ 
وفی شخص بولیدور لشركة باسکوانی ۱۹۱۲ - ۱۹۱۸) ومارسل فابر (فى 
شخص روبنیت للشركة آبروزیو ۱۹۱۰ - ۱۹۱۱) ورایموندفران (آوفارو) (فی 
شخص کری - کری لش AS‏ سینس ۱۹۱۲ - ۱۹۱۲) وقد حطوا أيديهم على 
الرصید السابق من أعمال المهرجین فى صناعة الکومیدیات السينمائية. وبعضهم - 
مثل کری کری - أبدعوا مبتکرات بصرية ومواقف أصيلة كانت ual‏ تتصاعد 
إلى أشكال آکثر تعفیذا فى الاخراج. 

وتطور الخیط الثالث فی الانتاج الایطالی فى هذه الفترة كان LENG‏ على 
إعادة بناء آوساط وشخوص تاريخية من الیونان قديمًا وروما إلى العصور الوسطی 
إلى عصر النهضة. وبشکل Ud‏ إلى القرن الثامن عشر والحقبة النابوليونية. والتیار 
تجاه هذا النوع من الانتاج المستمّد فى جانب منه من النماذج الفرنسية (شركة فیلم 
دارت الإيطالية قد أسسها باتیه عام ۱۹۰۹) کان Gal‏ مع الجماهیر الويطالية كما 
واجه أيضنا ردود أفعال طيبة فی الخارج. ونجاح الجنس السینمائی الجدید أصبح 
ظاهرة ثقافية هامة مع انتاج اسقوط طروادة" (۱۹۱۱) من إخراج جیوفانی 
ماسترونی وروماتول بوجنتو لشركة ایطالیا فیلم. ورغم الاسستقبال العدائى مسن 
جانب النقاد الإيطاليين» فان الفیلم قد جری الاحتفاء به باستحسان جماهیری لا مثبل 
له فى آوروبا والولایات المتحدة الأمريكية وقد اسنلهم فى بناء‌اته الرائعة المشهدية 
للعمارة الكلاسيكيةء وقد استخدم عمق المجال لا مجرد المکان ذی البسدین 
وتوقاناته الشديدة للعظمة الفنية. 


القوة و المجد 

مثل هذا التوقان الذی برقی لمصاف الفن شکل أساس معظم الفترة الناجصة 
فی تاريخ السینما الصامتة الإيطالية التی رغم مصادرها المتواضعة تسيا والمتاحة 
لمبدعیها دترت آمورها لضمان مکانة مستحقة بین القوی الکبری فى أمم الانتساج 
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العالمی بین ۱۹۱۱ و١۱۹۱‏ وتعزز التقدم بالعون القادم من جيل جدید من أرب اب 
العمل وبجذورها فى الأرستفراطية أو فى عالم المال الكبير والأعمال الكبيرةء 
والذين تنستموا دور الرواد ممن وضعوا الأسس لنسق إنتاج وطيد ولم يكن هذا إلا 
من سنوات قليلة سابقة. 

هؤلاء الأعضاء من الطبقات صاحبة الامتيازات اشتغلوا على ثروات هائلة 
لكى يقفوا مثل هذه الهواية الممتازة كصناع أفلام. لکن إسهامهم لم یکن فحسب 
إسهامًا اقتصادیٔا فى طبيعته. فقد غرسوا Cad‏ غريزة للوطنية والنزعة الخيرية وقد 
آلحو! على الامكانية الكامنة فى الصورة المتحركة كأداة للتربية الخلقية والثقافية 
للأمة التى كانت لاتزال أمية فى جانب كبير منها. وسواء للأحسن أو للأُسوأ 
زودوا صناعة الفيلم الإيطالية بالتعزيز من رجال الأعمال وأرباب المال» وهذا كان 
غانبا بشكل كبير عند الممارسين الأول الذين کانوا يعملون بتلقائية وبالهواية. 


والفيلم الروائى الطويل الكامل وقد تشجع بالرسالة التعليمية لنصرائه قد 
ظهر فى إيطاليا فى قترة أسبق عما هو فى معظم الأقطار الأخرى. وفيلم 
(الصليبيون) )1415( لأنريكو جونسونی كان طوله مئة متر. وفيلم "الجحیم" لدانتی 
من إنتاج شركة أفلام ميلانو أخرجه فرنشيسكو بورتولینی وأدولفو بادوفان 
بالتعاون مع جويسيبى دی ليجيور واستغرق عامين لإنتاجه واعتبر فيلمًا طويلاً جذا 
فقد بلغ طوله ۱۳۰۰ متر. 

وفى خلال فترة زمنية قصيرة فإن التيار نحو الإنتاج الفخم الرائع العظيم 
أنتج فيلمين باهظی التكاليف وهما يدوران فى روما القديم وكان قد ALS‏ لهما أن 
يكون لهما تأثير هائل على تطور الإنتاج السینمائی وهما: آخر أيام بسومبینی" 
(أمبريوزوء ۱۹۱۳) من إخراج اليوتيرو رودولفى وطوله ۱۹۵۸ متراء وبلغ طاقم 
الممتلين المئات بدون مبالغة. وفیلم کوفادیس" (شركة سينس» )۱٩۱۳‏ من إخراج 
أزيكو جوتسونى وطوله ۲۲۵۰ متراء ولم يتفوق عليه أى فیلم سوی الفيلم 
الدینمارکی (أطلنطيد) (نورديسك؛ ۱۹۱۳) لأوجست بلوم (وطوله ۲۲۸۰ مترا فيما 
عدا العناوين الفرعية). وفيلم "آخر أيام بومباى" تفوق على النجاح الكبير فى 
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الو GUY‏ المتحدة الامريكية لفیلم 'سقوط طروادة" حتی إن Cod CE 55s‏ هو 
جورج كلاين حدث له اغراء بأن يبدأ فى إنشاء شركة إنتاج خاصة به - فوتودراما 
أوف ایطالی - مع آستودیو كبير فی جروجلیا سكو بالقرب من تورین. ومخاطرته 
الشجاعة فشلت لنشوب الحرب. لكنها تصور بشدة قوة الجاذبية التى مارستها 
السینما الايطالية فى السنوات المفضية إلى عام ۰۱۹۱۶ 

وتمجید الجنس السینمانی التاریخی تم الوصول إليه مع فيلم 'كابيريا" 
(إيطاليا فیلم. ۶ 14( نجیوفانی باسترونی» وهو فیلم يرمز إلى ذروة انجاز آلسینما 
الصامتة فی إيطاليا. إن الدراما العظيمة التی تقوم ضد حلفية الحروب القرطاجنية 
بين روما وقرطاجنة كانت إلى حد كبير هى التی تشكل أكبر فیلم تم الإنفاق عليه 
بسخاء فى هذه الحقبة وکان باسترونی وهو انسان موهوب, AX‏ شخصية زاهدة 
كان أول منتج Lah‏ الحاجة إلى وجهة نظر إدارية قوية بالنسبة للإنتاج السینمائی. 
وهو على عکس المنتجین الآخرين فی هذه الحقبة كانت خلفیته متواضعة: aid‏ يدأ 
alas sla‏ ككاتب حسابات, لکنه تأتى له أن بصل إلى أن يجمع اسلوبه الشبیه 
بالعمل مع الروية الفنية الأصيلة. ad‏ حاول pas of‏ إمكانيات فنية جديدة مشل 
كاميرا للهواة مصممة بشکل یسمح لها بالتقاط أربعة آفلام منفصلة مع استعمال 
عدسة ۳۵ ملیمتر» وهو الذى ابتدأ الفیلم المقسم إلى أربعة أقسام وابتدأ اللقطسات 
بطريقة التجسیم و'الألوان الطبیعیة" التى حولها لفیلم "کابیریا" ولكن دون نجاح. 
وکان لدیه رأس مال من المعرفة الفنية لشرکته بتأجير jui‏ من شركة باتيه کات 
قوته تکمن فی التأثیرات الخاصة وهو سیجموند دی شومون. ولقد جعل شرکته 
ci‏ فی عام ۱۹۱۰ بتبنیها مجموعة صارمة وفعالة من النتظیمات جرت کتابتها 
بالتفصیل ووزعت على جمیع العاملین. وأخیر! ضمن قاعدة مالية قوية بفسضل 
نجاح کومیدیات آندریه دید وعدد من آف لام "الإثارة" مشل فیلم یتجریس" 
لفینستزوس. دیننروت وتم انتاجه فی عام ۱۹۱۳ء و استلهم نجاح المسلسل الفرنسی 
فانتوماس" من |خراج لويس فویلاد. وکل هذه العناصر أوجدت لباسترونی فرصة 
تطوير وتوسیع فى المیادین الصورية و المعيرة للبحث. 
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ومن النتائج الاولی لهذا الطموح فیلم "الأب" (سینوزکاریا و/ أو دانتی تیستاء 
0407( وفیه نجد الممثل المسرحی العظیم ارمیتی زاکونی بظهر أمام الكساميرا 
لاول مرة. بل إن الهدف الاکبر لفیلم "کابیریا" هو الحصول على تشارك وعون 
أكبر شخصية ثقافية شهيرة فى هذه الحقبة ألا وهو جبرییل دانونزیو. وقد وافسق 
دانونزيو على أن يكتب عناوين فرعية للفیلم؛ بل لقد قبل حتى أن بکون هو مؤلف 
الفيلم. وعلى أى حال فان فيلم کابیریا" فيما يتجاوز أصداءه الأدبيسة وجهازه 
لمعمارى العظيم يقدم Y gla‏ أسلوبية ونقنية مما جعل منه عملا رائڈا طليعيًا. وفوق 
كل شیء. لقد كرر استخدام اللقطات الطويلة المليئة بالخدع السينمائية التی تتصرر 
عبر المشهد. ورغم أن هذه الأمور سبق مشاهدتها فى أفلام أسبق ومنها 'النسشال 
لحاثر" (باتیه. ۱۹۱۷) فإن فيلم 'نقول نفس امرأة" (انتساج خساجونکوف/ باتیسه» 
۳ ) هو بطولة بفجینی بایر. وفیلم “التناسخ" (شركة سینس» ۱۹۱۳) لجیولیو 
آنامورو ؛ و اللقطات القائمة على الخدع السينمائية فى فیلم (کابیریا) تؤدى وظيفة 


روائية حاسمة وتعبیریة وقد تم تصویره وفق نسق مركب من الخدع؛ وهذا أتاح 
الفرصة لحرکات الکامیر! المركبة الملحوظة. 

ومع ظهور الفیلم الروائی الطویل مرت صناعة الفیلم الابطالية بتحول أكبر. 
والعارضون لكى یجنوا ربخا من عروض عدد أصغر من الأفلام توسعوا فى 
قاعات العرض وارتفعت أثمان التذاکر وهكذاء وبالتالی بدأت مطالب المخرجین. 
ومع عرض رائع شعبی مصمم فی جائب کبیر منه لجماهیر الطبقة الوسطی فان 
السینما أصبحت شكلا ترفيهيًا مصطیفا بصبغة الطبقة الوسطی. وهذا الموقف 
عجل المنافسة بين الشرکات والتی نمت بشکل کبیر بعد عام ۱٩۱۵‏ مما حرف 
مركز الانتاج من الشمال (تورین ومیلائو) إلى روما ونابولی فى Dat‏ لاحنک ار 
الشرکات الأكبرء وأعاق أى تضامن لفاعدة الإنتاج المشکلة حسدیفا. و(نظام 
الاستودیو) الولید فى السنوات التی تلت عام ۱۹۱۹ قد حل محلسه تفتیست متام 
للصناعة. 
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ومن آثار هذا الموقف الجدید لما فى كل أقطار صناعة الفیلم الكبرى 
الأخرى هو ندهور الفیلم التسجیلی والفیلم القصير الکومیدی ومن هذه اللحظضة 
اقتصر على أن یصبح مجرد ملفات أرشيفية مبرمجة. وبالعکس كانت هناك زيادة 
حادة فی المنتجات الضخمة التى استهدفت بقاء ما جری الاعتفاد فيه بأنه ذروة 
TASA‏ استثارة الروح القومية أو القيم الدينية. وفی غمرة نجاح فیلم "کوف‌ادیس" 
ظهر آنریکو جوتسونی کأخصائی فی العرض التاریخی من خلال مسلسلات من 
الدراما الضخمة التی نقع آحدائها فی روما القديمة مثل فیلم "أنطونيو وکلیوب‌اتر!" 
(شركة سینس» ۱۹۱۱) وفیلم 'یولیوس قیصر" (شركة سینس» ۱۹۱۰) وفسیلم 
"فابيو لا" (شركة بالاتینو cold‏ ۱۹۱۸) أو فى العصور الوسطی (صورة جديدة لفیلم 
"لقدس محررة"» شركة جوتزونی فيل ۱۹۱۸) أو فى فترة الحروب النابوليونية 
بفیلم Aelia!‏ الابطال" حسب العنوان الانجلیزی أو من أجل تابلیون وفرنسا" 
حسب العنوان الأمريكي (شركة سینس؛ ؛ ۱۹۱) والاتجاه نفسه سار على نهجه بعد 
ذلك لويجى Gale‏ وماریو سازرینی وأوجوفالینا فی فیلم "جولیان والمرند" (برینتی 
فیلم» ۱۹۱۹). وبعض أعظم التعبیرات الرانعة عن الاورئوذكسية الكاثوليكية فی 
هذا السیاق یأتی فیلم "المسیح" (شركة سینس» )۱۹۱١‏ لجیلیو آنتامورو؛ و'أخو 
الشمس" (تسبى فيلم» ) لأوجوفاليناء وفیلم "الکفارة" (میسدوزا فيل ۱۹۱۳) 
لكارمين جولونی. 


الواقعية: الموجة الأولى 

على مدى التيار المتجه إلى سینما تستهدف جماهير رفيعة الثقافة وأشكال 
أكثر شعبية تطورت السينما وازدهرت بأصالة آیضنا. وعلى أى حال ففى هذه 
الحقبة ظلت إيطاليا معتمدة على موضات وتطورات مجلوبة من الخسارج. وخط 
دراما الجريمة "المثيرة" التى بدأت بفيلم 'تيجريس" وجد أكبر عسارض له فى 
التركيز وأعطى تعميده من حباته الخاصة هو اميليو جیونی. وفسی فيلم 'نيللى 
لاجیجولیت" (شركة قيصر sald‏ ۱۹۱۲) آبدع جيونى شخصية زالامورت - وهو 
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سنجاب له مظهر فرنسی يعيش بين عصابات الأباش» وقد أصبح بطل مسلسلات 
مثل "عصابة الأرقام" (تیبر cabs‏ ۱۹۱۰) و المثلث الأصغر" (ثيبر فیلمء ۱۹۱۷)ء 
وفوق JS‏ شىء فیلم 'الفئران الرمادية" (تيبر فيلم» )۱٩۱۸‏ وکلها استغلت القیسود 
المفروضة على الانتاج بتكلفة منخفضة لانتاج حبكة سردية محكمة مع الاستغلال 
الکامل للثروات البصرية التى تتیحها المناظر الطبيعية فى ريف روما. 

وطابع الواقعية الذی يمكن أن نتبینه بسهولة فی فسیلم "الفنضران الرمادی 4" 
واضح أيضنًا فی تيار هام آخر لا شك ad‏ وان کان بشکل هامشی؛ وهسذا التيار 
متجه إلى الواقعية التى تسری من خلال السینما الإيطالية فى سنوات ۱۹۱۰ء 
oly‏ مثل صارخ على هذا التبار هو فیلم "مفقود فی الظسلام' (مورجانسا فيل 
٤‏ لنينومارتو جلیو ورویرتو داینسی» واکتسب مظهر الأسطورة بسبب 
الظروف الغامضة المحيطة باختفاله. وكثير من الأعمال الأخرى التی تمست بين 
۲ و ۱۹۱ تشهد بذوق ممیز لملاحظة الحياة اليومية» وقی الغالب مشبعة 
بعناصر من الميلودراما كما فى فيلم “وداعًا آیها الشباب!" YG)‏ فیلم ۱۹۱۳) من 
إخراج نينو أوكسيليا وأعيد إنتاجه مرتين على يد أوجستو جنينا فی ۱۹۱۸ 
و۱۹۲۸ وهناك أفلام أخرى هی أمثلة حية على النزعة الطبيعية المباشرة مثل فيلم 
'أسونتا سبینا" (قيصر قبلم ۱۹۱۵) لجوستافو سيرينا وفرنشيسكا برتينى اقتباشا 
عن تمثيلية لسلفاتوری دی جیاکومو - وفیلم الرماد" (شركة أمبروزیسوء Q3‏ 
لفیبو مارى وأرتورو أبروسيو الاين من كتاب للروائى جرازيا دليدا من ص قلية. 
والفيلم الأخير كان الفيلم الوحيد الذى مثلته ممثلة المسرح العظيمة إليونورا دوس. 


من نزعة التفسخ إلى التفسخ نفسه 

إن نشوب الحرب العالمية الأولى؛ ونمو قوة السينما الأمريكية فى السوق 
الاوروبية وضع نهاية لأحلام توسع الصناعة الإيطالية. والالتزام الشديد إزاء 
المجهود الحربى اقتضى من الاقتصاد القومی الضعيف توجيه الطاقات للنشاطات 
الأخرى. وهذا الاستنزاف للثروات إنما قد أفضى إلى ما هو أسوأ فى أعقاب 
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اليزيمة المريرة للنمساويين فی کابوریتو فى ۱۹۱۷ وهناك جانب كبير من الأفلام 
التی تم انتاجها قد تخصصت فی موضوع الحرب وترتب على هذا تراجع قصير 
فی الجنس السینمائی التسجیلی. وامتدت جهود الدعاية حتی إلى الکومیدیا كما تمثل 
فی فیلم آندریه دید الخوف من الآلات الطائرة الخاصة بالعدو" (ایتالیسا فسیلم: 
۰۵ وفیلم سجوندودی شومون وهو رسوم متحركة للأطفال الحرب وحلم ماما" 


فرنسا - لم تكن مهيئة بالمرة للمطالب التی ألقاها على عاتقها هذا الموقف الجدیسد. 
إن التشنت الجغرافی والمالی لمراکز الانتاج ونقص سلسسلة من دور لعرض 
المتأزرة والتفكك المتفشی لكثير من نسق الانتاج, و هذا یعنی أنه مع آول علامات 
وجود مصاعب أن الصناعة السينمائية كان علیها ان ترکع. 

وبعد انتهاء الحرب عام ۱۹۱۹ بذلت محاولة إنقاذ متأخرة خكم عليها 
بالاخفاق عندما قامت جماعة من الصيارفة والمنتجین بمعونة مؤسسستین ماليتين 
قویتین لانشاء الاتحاد السینمانی الایطالی تجمع تحت لوائها السشرکات الإنتاجية 
الکبری الاحدی عشرة فى ایطالیا. لکن المبادرة آضرّت أكثر مما آقادت. فالمحاولة 
المفتفرة لانشاء احتکار انتاج للسيطرة على السوق دمرت کل منافسة. ولقد زاد 
عدد الأفلام المنتجة سنويًا بدءًا من ۲۸۰ فيلمًا فى عام ۱۹۱۹ إلى أكثر من ٠٠٤‏ 
فيلم عام ۱۹۲۱. ولكن الأفلام بصفة عامة كانت متوسطة الفنية ومتشابهة ثمامًا کل 
منها مع الآخر لما فيها من أفكار عفى عليها الزمن. والأسوأ من أى شسیء آخسر 
أنها كانت محاولة غير سديدة يائسة فى وجه الائقضاض الأمريكى سواء فى 
الداخل أو فى الخارج. وقبل هذا فى ديسمبر ۱۹۲۱ كان فشل أحد المؤازرين 
الكبار للخطاطية المرسومة قد AB‏ الاتحاد وأصابه بجراح خطيرة. ومن عام ۱۹۲۳ 
غرقت كل شركة فى الاتحاد الواحدة بعد الأخرى فى أزمة مميتة. ومن هذه 
اللحظة فصاعذا فان معدلات الإنتاج انخفضت سريعًا وغرقت السینما الإيطالية فی 
مستنقع لم تتمكن معه من الخروج منه إلا بعد انتهاء حقبة السينما الصامتة. 


وأحد الاجناس السينمائية الذی نظر إليه على أنه مسئول جزئيًا عن الانهیار 
قد تولد فى هذه الحتبة قبل الحرب. و ابطاله هم مجموعة من الممثلات فقد أدت 
شخصياتهن و أسلوب تمثيلهن إلى نشوء عبادة بطلة التمثيل الأولى. وهذا تسلل إلى 
کل الطبقات الاجتماعية ولفترة حتی لقد انتشر إلى الاقطار الأوروبية الأخرى: 
وإلى الولايات المتحدة الأمريكية» وتمثل هذا فى الرسالة الفنية القصيرة الهابطة 
بسرعة الشهاب الساقط لفیلم Gall!)‏ الدائم" وهو فيلم أرتستيكا جلورياء ONY‏ 
لماريو سازيرينى؛ وكان النذیر للجنس السينمائى بتناوله المبسسط والمبالغ فيه 
للرمزية ونزعة التفسخ. وفى عقد السنين التالی كان تأثيره يجرى استشعاره فى کل 
المجتمع الإيطالى. والممثلة الأولى على الإطلاق ليدا بوريللى أقامت معيار 
الأسلوب القائم أكثر على الحضور الشخصى للممثلة. وليس أى صفات فنية أو 
جمالية للإنتاج. وفى أفلامها نجد أن التعبیر الجسدى کان لے الدور الحاسم. 
والشخصيات التى مثلتها ليدا بوريللى والأخريات من البطلات الأوليات مثل ماريا 
كارمى ورينا دى ليجيورو وماريا جاكوبينى وساوفا جالونى وهيلينا ماكوفسكا 
وهسيريا وإتياليا المیرانتی مانتزينى- هن شخصيات معذبات حسیات» وسقطن بین 
الكآبة السوداء الحافلة بالهشاشة والقلق؛ وتم التعبير من خلال أوضاع سلوكية. لقد 
عشن فى أوساط مترفة Ülal y‏ شديدة الغنى؛ حيث إن اللمحات المثيرة والحرکات 
الحادة تعکس ay!‏ اط فى الملایس والمشاهد. 
والطبيعة الضالة والشريرة أحیانا للبطلات المودیات لدور البطولة الأولى 
يعاد تدعیمها من خلال قصص الشاشة» حيث یجری تفصیلها على مقاس کل ممثلة 
ومن هنا تتناقص قوة و أهمية المخرج. وفیلم "اللحن الشیطانی" لنینو آوکسیلیا مع 
موسیقی أوركسترالية ألفها للفيلم بیترو ماسکانی) وفیلم امالمومیر!" لكارمين جالونی 
- وکلا الفیلمین من إنتاج شركة سینس عام ۱۹۱۷ - هما المثلان السصارخان 
للنزعة البوريللية نسبة إلى الممثلة ليدا بوريللى» وهی المكافئ السينمائى للذوق 
الایطالی للتخيل الأكاديمى فى الكلاسيكية الجديدة وما قبل روفائيل. وعلى أى حال 
نجد أن بعض الممثلين قد دبروا أمورهم بالفعل لإبداع أساليب مميزة لهم. ونحسن 
نجد أن فرنشيسكا برتينى الذى قام بدور البطولة فى فیلم الام الأزرق' مع نينو 
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كسيليا (سليوفيلم» 4 ۱۹۱) له أسلوب ت تمثيل إلى حد ما أكثر رزانة؛ وأحيانا يكون 

n‏ على نحو أكبر. وحقق بينا فيتشللى تكثيفا دراميًا شديذا له طابع دائزيو فى 
فيلمين لجوفانی باسترونی "الشعلة" (إتياليا فیلم ۱۹۱۰) و النمر انملکی" (ایتالیا cebi‏ 
٦‏ عن قصه لجیوفانی فرجا). 

إن العالم السردی الرو ائی الذی يدور حول ممثلات دور البطولة یرقی إلى 
مصاف خلاصة وافية عن الحب والوقوع فی فلك البورجوازية العلیا والسدواثر 
الارستقر اطية. وهو alle‏ يتميز بالتقالید الاجتماعية الصارمة والعواطف الجياشة 
وهذا منسلخ تمامًا عن أى شعور بالواقع مما يشكل Lille,‏ مغلقا يهيمن عليه الجنس 
والموت. وهناك استثناء ملحوظ لهذه القاعدة يبدو أنه عمل لوشيو دامبرا (۱۸۷۹ - 
۹ وأفلامه ومنها "الممثلة المشهورة المكتسحة" (۱۹۲۰) و تراجیدیا فى ثلاث 
بطاقات" (V4 YY)‏ تتميز بالفصاحة المركزة ولكن الغنية بالنزعة التصويرية. 
ولسوء الحظ يبدو أن معظمها قد ضاع. 

فإذا استبعدنا الاستثناءات فان الميلودراما من هذا النوع فى سنوات ۱۹۲۰ 
قتر لها الفشل المضطرد فى السينما الإيطالية. ققد عانى الكيف والكم ودارت 
الصناعة على نفسها خالطة بقایا أمجادها السابقة بالاتجاهات الجديدة الكامنة والآثار 
الأخيرة للتوقان للعظمة الفنية التى انطبعت فى الأذهان من جراء مسلسلات لجنس 
الأفلام الأكثر تاريخية: فهناك فيلم آخر من "کوفادیس" من إخراج جبر ييلينو 
دانزیو وجورج یاکولی )1478( وهناك صورة أخرى من "آخر أيام بومبى" 
(سويتى أنونيما جراندى فيلم» )۱۹۲٦‏ من إخراج أملتو بالرمی وكارمين جالونى» 
وعودة مشوشة موحية إلى (جبر (lb‏ دانزيو فى فیلم "لسفینة" (أمبروزيو/ زانوتاء 
١‏ لجبرييلوينو دانزیو وماريور ونكورنى. وحركة الطليعة المستقبلية وردت 
على نحو واهن فى الفيلم» لکن لم يكن لها إلا تأثير بسيط. وهناك اتضاح أكشر 
دلالة لحركة الطليعة فى فیلم آتاییس" (نوفیسیما فیلم/ m‏ دی ميديوء ۱۹۱۷) 
لأنطون جیولیو براجاجلیا وریکاردو کاسانو» وهو ظل شاحب AS Al‏ الطليعة قائم 
فى lily‏ متعسفة لأصحاب النظرية المزمنین بالنز Ae‏ المستقبلية. 
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الأفول: رجال أقوياء وأهل مدينة نابولی 

بطبيعة الحال فان بعض هذه الآثار كانت تشکل أيضًا نجاصات تجارية 
بارز:. والطلب الفرید على فیلم "کابیریا" دی إلى إعادة انتاجه عدة مرات بعد عام 
٤ء‏ بل إن ماسترونی أنتج صورة جديدة متزامنة عام ۱۹۳۱ هى خير صورة 
معروفة للجماهیر إلى أن ظهرت نسخة مستعادة من الاصل عام ۱۹۹۰ ویرجع 
نجاح فیلم کابیریا" إلى شخصية سلیف ماسیست (یورتلومیو باجانو) الذى جعلته 
شجاعته الرياضية محبوبًا عند الجماهير وجری انتاج مسلسلات طويلة من الأقلام 
مخصصة له من ماسیست" (إيتاليا فیلم» ۱۹۲۱) لفینسنزوس دینزوت وروماتول. 
إلى فیلم الدعاية للحرب 'ماسیست فى جبال الالب" (إيتاليا فسیلم» (VA‏ للسویجی 
ماجی وروما تولء إلى تجسيد شخصية كيتش فى فیلم اماسیست فی الجحیم" (فرت 
- بیتالوجاء (VATE‏ لجوید وبریجنونی. وکانت هذه هی المرة الأولى فى تراث 
أفلام "الرجل - القوی" وهو تنویع ریاضی على أفلام المغامرات» وکان ابطالسه 
مزودین بقوة بدنية غير عادية وبساطة صريحة فى الانفعال. وريادة باجانو تبعها 
فی النصف الأول من سنوات ۰ عدد كبير من الأبطال الممثلين الریاضسیین 
لاعبی الأکرویات (لوسیانو آلبرتینی) سایتا (دمبنیکو جامبینو) جلسوار (دوقبنیک و 
بوشولینی) والبطل المصارع الیونانی - الرومانی جیوفانی راسیفیتش وفی موضع 
آخر نجد أن الحظوظ الآفلة للسینما على أساس قومی قد ساهمت فى نهضة تلقانية 
فى المجالات الثانوية السابقة لصناعة الفيلم ألا وهی المیلودر اما المحليسة. 
والشرکات التی وراء هذه الظاهرة Ay pall‏ موزعون اساسا فى جنوبی إيطاليا 
والمدن الشمالية الأكبرء وان كانت هناك حالات كان يتم تصدیرها حيثما تستقر 
جاليات المهاجرين. وهناك شركة دورا فيلم لصاحبيها الفيرا ونيقولانوتارى؛ التسى 
قد تأست عقب عام ۱۹۱۰ بفترة وجيزة نجحت فى أن تبث فى أفلامها بساطة 
وأصالة بعيدتين كل البعد عن (الحداثة) المستقطية للأفلام التجارية التسى یجسری 
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إنتاجها للجماهير القومية العريضة. وفیلم "لليلة المقدسة" وفیلم "لفتاة السصفیره" 
(فيلم دوراء ۱۹۲۲) والائنان قد آخرجهما الفیر! نوتاری هما من آهم الأفلام فى 
الجنس السینمائی الذى تمتد جذوره إلى شكل المسرح الشعبی فی مدينة نابولی؛ 
وهو مسرح (سنجیاتا) دراما قویة بسيطة مشبعة بالأغنيات الشعبیة" بخرجها ویمٹل 
فیها غير المحترفين الذين لیس لديهم ندریب فنى أو تقنی» ومع هذا عزفوا على 
أوتار مشاعر الجماهير. 

وفى نابولی Ud‏ جوستافو لومباردو شركة إنتاج خاصة به عام ۰۱۹۱۸ 
وفى النصف الثانی من سنوات ۱۹۲۰ عندما كان المخرجون والممثلون والفنيسون 
يتوجهون إلى فرنسا وألمانيا استمرت شركة لومباردو فى إنتاج تيار ثابت من 
الأفلام الجيدة نسبيًا بما فى ذلك عدد من بطولة الممثلة الموهوبة ليدا جيس. وقد 
مثلت مع نتائج مدهشة مع فرنشيسكا برتينى فى فیلم التمثيل الصامت 'قصة میزج" 
(إيتاليكا آس/ سيليو فیلمء ۱۹۱۰) لناكداسارى نجرونى. وقد مثلت لشركة لومباردو 
ثلاثية عنوانها "أطفال مجهولون" (۱۹۲۱) من إخراج أبالدو ماريا دل کولی جمعت 
بين الدراما الشعبية ودرجة هامة من النقد الاجتماعی الحافل بالإشكاليات. وقد 
غيرت شركة لومباردو اسمها إلى (تينانوس)؛ وبعد عدة سنوات انتقلت إلى روما 
لتنضتم إلى مؤسسة جديدة أسسها المنتج ستيفا نوبيتا لوجاء وهو من مدينة جنوةء 
وهى حركة غيرت تغييرا جذريا نظام التوزيع فى كل أنحاء إيطاليا. 

ومع النهاية المؤلمة لصناعة الفيلم القومية فى نهاية سنوات ١57٠‏ توجد مع 
هذا علامات على محاولة الإحياء. فتأثير النظام الفاشيستى كان لايزال تأثيرًا 
هامشيًا. ولقد جرى إنشاء اتحاد السينما والتربية فى عام ۱۹۲۰ بهدف استغلال 
السينما فى الأغراض الدعائية والتعليمية» ولكنها أحجمت بصفة عامة عن التدخل 
المباشر فى شئون الصناعة. وقد أظهر الدودى ننديتى فى فيلم "اللطافة" (شركة 
رابطة أنورى وديرتورى الایطالی ۱۹۲۹) خطا قصصيًا تقليديًا مما تسبب فی 
نشوء أسلوب إنتاج فيلم يتصف بالنقاء غير العادى. 
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وأول فیلم إيطالى ناطق يتم نتاجه كان کومیدیا عاطفية Cd‏ روریجللسی 
"آغنية حب" (شركة سینس» ۱۹۳۰) وقد ظهر أيضنا فی صورتين فرنسية وألمانية. 
وتبعه بفترة وجيزة فیلم "لشمس" (شركة نونیما آوج‌ستوس؛ ۱۹۲۹) لألیساندرو 
بلاستی» وهو فیلم عن نزح مستنقعات (بوتینی) وقد أظهر تأثره بالسینما الألمانية 
و السوفيتية. وهناك مخرج شاب آخر هو ماربو کامرینی الذی أظهر من قبل قدرته 
على بث طاقة جديدة فی الصيغ المتهرئة لأفلام المغامرات والکومی دیات 
البورجوازية من خلال أسلوب ناعم ومرکب ترکیا Gb‏ كما فى فیلم آرید أن 
أخون زوجی" (فرت فیلم» ۱۹۲۰) وفیلم "كيف تبنی" (آتوری ودیر توری إيتاليانا 
آسوسیاتی» (VATA‏ - وقد اتخذ الآن خطوة أبعد لفیلم السکك الحدیدیسة" (سکالاء 
64 وقد جری تصویرہ كفيلم صامتء ولکن ظهر بعد عامين فی نسخة ناطقة, 
و الفیلمان یتمایزان بمقاصد مختلفة واضحة. ولكن الاثنين ینحوان نحو التجریب فی 
أشكال جديدة. وقد تعذل هذا من جراء رؤية ونفوذ الدعوة الايطالية للواقعية. 
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السینما البريطانية 
من هبورت إلى هتشلوك 


بقلم: جون هوکریدج 


لقد کان الاتجاه بين مؤرخی السینما دائمًا هو تقدیم السینما البريطانية على 
أن لها نفوذا ومبادرات ابتكارية - ما یسمی الرواد البریطانیین — ولکن هناك حینئذ 
سقوط فى الانحطاط والرکود. ومن هذا المنظور كما جری التعبیر عنه فی مشال 
جورج سادول )1901( فان فیلم الفررصان "fiiis‏ (سبسل بورت ۱۹۰۵) هو 
نقطة الذروة. و الافلام التی جری انتاجها بعد هذا التاریخ وخاصة فی فترة (۱۹۰۸ 
- ۱۹۱۳) عندما ساد الفیلم الروائی الدرامی الممتد فی بكرة واحدة قد جسری 
تجاهلها. وحتی کتاب مثل باری سولت (۱۹۹۲) الذی قام بتحلیل صسوری دقیسق 
للأفلام من السنوات الأولى ركز - وربما دون افسراط - على الفيلم الروائى 
الدرامی على حساب الفیلم الکومیدی - بل والأهم - رکز على الاشکال المختلفة 
لفیلم الوقائع اليومية. 

ومن جراء هذه الانحرافات التاريخية الجغرافية حدث تجاهل معين فی حسق 
الأفلام البريطانية فى الفترة التى أعقبت فترة الريادة مباشرة. فحيث يكون هناك 
ابتكار يجرى تجاهله أو تفسيره فى ضوء تطورات أحدث؛ وخاصة تلك التی 
أصبحت جز ٤ا‏ من نمط هوليوود السائد من ۱۹۱۳ فصاعذا۔ وفى الواقع نجسد أن 
الأفلام البريطانية فى هذه الحقبة معقدة تمامًا فى الأغلب وخاصة فى میسدانی 
الكوميدى والوقائع اليومية. والتركيب الروائى للفیلم هو أيضنا كان فى الأغلب 
ابتكاريًا - ولكن لسوء الحظ مالت الابتكارات إلى أن تكون اتجاهات ضد الطبع أو 
الوضع الطبيعى لما ثبت أنه التناول المهيمن. 


التطورات الشكلية المبكرة 
قبل ۱۹۰۷ - ۱۹۰۸ كان فيلم الوقائع اليومية (فى أعرض معانیه كجنس 
سينمائى) والفیلم الكوميدى هما اللذان سادا فى محصلة الإنتاج البریطانی الكلية. 


ومن الناحية الجغرافية كان المنتجون منتشرین» وان كان فى فترة ما بعد ۱۹۰۹ 
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ترکز معظم شرکات الانتاج فی لندن أو حولها. وتم انتاج آلاف العناوين» وقسل 
عام ۱۹۰۲ كانت الغالبية لا تتكون إلا من لقطة واحدة. ولکن مع عام ۱۹۰۵ أدت 
الأفلام الأطول إلى تطور بعض الإستراتيجيات الخاصة بالتركيب الفیلمی على نحو 
معقول. وعلى سبيل المثال فإن اللقطة المزدوجة من خلال وجهة النظر جرى 
استخدامها فى فترة مبكرة نسبيًا فى الفيلم البریطانی. ومثال مبكر بصفة خاصة 
على هذه الإستراتيجية السردية يمكن أن نجده فی فيلم جوفت (البريطانية) "ابنة 
الحداد" (۱۹۰4) فهنا نجد اللقطة الثانية للقطة المزدوجة من وجهة النظر تتم مع 
قيام رجل عجوز برفع طفل لينظر من فوق سور حدیقةء وقد دخلها فى التو اشان 
(الابنة الواردة فى العنوان وحبيبها) واللقطة الثانية تظهر فى مجال الرؤية: إن 
الصورة ينقصها الحضور فى التقاط الرائين» ولكن یتم التصوير من مسافة بشغلها 
الرجل والطفل فى اللقطة السابقة. وهذا مقصود حيث إن المنظور من وجهة النظر 
يتم عرضه من خلال الکامیراء وقد جرى وضعها على نحو معين لالتقاط المنظر 
عبر السور وقضبان السكك الحديدية تبدو بوضوح فى اللقطة التانية. 

وفيلم Au"‏ الحداد" ليس هو الفيلم البريطانى المبكر الوحيد الذى يظهر 
استراتجيات لقطات وتركيب فیلمی مبتکرة. ففی عام ١505‏ نجد أن فيلم الوقائع 
اليومية 'زيارة إلى مصنع بيك فرين وشركاه للبسكويت" (كريكس وشاربء ۱۹۰۲) 
هو فيلم مميز ولا يرجع الأمر فحسب إلى طوله النسبی - أزيد من ۲۰۰۰ قدم 
عندما كان معظم الموضوعات الروائية أقل من ۰۰۰ قدم - ولكن أيضنا بسبب 
استخدامه لقطات تصوير ذات زاوية منفرجة ولقطات بانورامية وحركة فى لقطة 
ر أسية مع تحليل للمشهد لإعطاء منظر كامل لعمليات المصنع الخاضة. 

ورغم أن الانتباه الذى حدث من جانب المورخین السيتمائيين لتطسور 
الممارسات المبكرة لتركيب الفيلم وهی التقنية الفريدة التى لها صلة ہما هو فکاهی 
ووقائعى قد جرى تجاهله. وجرى الترکیز على القطع الفجائى فى سياق اللقطات؛ 
والذى يضمن استمرارية فى الصور الفيلمية. وعلى سبيل المثال ففى فيلم Ai AW‏ 
الأسطورية tho gil‏ أو 'قصة قبعة بنية اللون' (شركة جومونت فیلم» 046%( 
عندما يتطور صراع بین البطل وثلاثة رجال. یوجد قطع عند النقطة التى بتطرح 
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فیها البطل أرضنا. ولیس هذا "طولاً مفقوذا" بل هو لقطة قافزة تسمح لملایس 
الشخص أن تتمزق إبان "الزمن المفقود" للقطع. ویخفی صانع الفيلم هذا Ji‏ فى 
استمرارية الزی ob‏ یجعل الحدث يقع بصفة كبيرة خارج إطار الصورة الفيلمية» 
مع جعل البطل يختفى Gija‏ من خلال مهاجمیه. وبالمئل فان اللقطة القافزة مهمة 
فى البناء السردى لبعض أفلام الحياة الواقعية فى هذه الفترة. وهكذا نجد فى فيلم 
'بناء سكك حديد بريطانية - تشييد قاطرة" (اربانء ۱۹۰۰) أن اللقطة القافزة أمع 
الحفاظ على استمرارية الصور الفيلمية) تستخدم لخلق فجوات مؤقتة تسمح بمراحل 


مختلفة فی العملية التى ستظهرء بما فی ذلك المرحلتان البدئیة والنهائية لعملية 
لبناء. 


وصناع الفیلم فى هذه الفترة قد أظهروا فی الواقع عبقرية كبيرة فى تطوير 
الترکیب الفیلمی وممارسات تصوير اللقطات مما يؤكد التأثیر الذى بریدونه سواء 
فى الأفلام الكوميدية أو أقلام الحياة الواقعية اليومية. وعلی سبیل المشال نجد أن 
الخدعة فی فیلم 'الغش العبقرى" (سولتء ۱۹۹۲) تستخدم حركة الممشل لتبسث 
حركة الكاميراء كما Ba‏ هذا فى حالة فيلم تتورات السيدات انشبكت فى السسور" 
(بامفورت» ۱۹۰۰). ule‏ أى حال فإن هذه الممارسة لم تكن قاصرة على مشل 
هذه الاستعراضات الكوميدية» ولكن واضح أن لها وظيفة أيضنًا فى السرد الدرامی 
الروائى. وفيلم سيسل هبورث "لقرصان منقذا" )1.0( كان نجاخا تجاريًا كبيراء 
ولكى يمكن إنتاج مزيد من النسخ لتلبية الطلب فإن شركة هبورت أنتجت الفيلم 
مرتين. ومن المنظور السردى الروائی فان الأفلام الثلاثة كلها هی هی نفسهاء 
ولکن على مستوی الشكل الفيلمى توجد بعض الاختلافات الطفيفة» ولكن الهامة. 
ففی الصورة الأولى من الفيلم نجد أن المشهد الذى تندفع فيه الممرضة النادمة - 
المبتلاة إلى الغرفة وتعترف بمسئولیتها عن فقد الطفل» ويجرى تناوله بشكل 
مختلف فی الصورتين الأخيرتين. فی الصورة الأولى جرى تجزىء هذا المشهد 
إلى لقطتین» وفى اللقطة الثانية يجرى تصويرها من وضع كاميرا أقرب ومسن 
زاوية مختلفة نوعًا ما بالنسبة للحدث. والنسخنان التاليتان على أى حال يجرى 
فيهما استخدام لقطة baal g‏ ببساطة — فالكاميرا الثانية تكون قائمة. وعلى هذا فان 
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النسخة الاقدم نستخدم تجزیء المشهد بینما النسختان النالیتان Y‏ تستخدمان هذا 
الاسلوب. فإذا نحن رأينا تجزیء المشهد کتطور فى الشکل الفیلمی إذن هنا نجد 
تراجعا باديًا. وعلی أى حال إن ما حدث هو بالاحری أن صانع الفیلم قد تعلم مسن 
(الخطأ). فی استعراض المشهد فی النسخة الأولى» حیث تسجل لقطتا المشید على 
نحو |دراکی حسی تغيرًا فى وضع الكاميراء بینما فی الواقع الممتلون هم السذین 
تحركوا. وهکذا مع عام ۱۹۰۰ كانت لدى هبورت فكرة واضحة إلى أى مدى 
يجب اقتراب الكاميرا من الحدث الذى يجرى تصويره وكان مستعدا لكى يحرك 
الممثلين للأمام حتى یتلاعم مع المشهد. وعندما ووجه بمشكلة مماثلة فى مشهد فى 
فیلم "اتهام خاطی" الذى أنتج فى العام نفسه حرك هبورث الكاميرا للأمام» حيث إن 
da je‏ الحدث (مع مخرج جرت محاولته من خلال نافذة بدأت هامة من الناحية 
لدر امیة) استبعد إمكانية تحريك الممثلين. 


الأجناس السينمائية الأساسية 

ail‏ جرى GAS‏ على نحو ily‏ لحقيقة تذهب إلى أن الأفلام البريطانية فى 
الفترة حتی ١107-١305‏ كانت ناجحة وذات تأثير قومى وعالمی. وحتى 
لكتابة النقدية المعاصرة تؤكد الرأى الذى يقول بتفوق الأفلام البريطانية فى 
مواجهة مقابلها من الأفلام الأمريكية. وهناك افتتاحية فی مجلة بروجکشن لانترن 
آند سینما توجراف" فى عدد يوليو ۱۹۰٦‏ تفرر أن 'تجارۃ الفن السينمائي تبدو 
مزدهرة فى الولايات المتحدة الأمريكية. والطلب على الأفلام طلب کبیسر بشكل 
غير عادى والنتيجة هى أن موضوعات فى مرتبة أدنی كثيرا ما يجرى إنتاجهاء 
وكثير منها مما لا يمكن تحمله فى صالات العرض البريطانية". والنجاح البريطانى 
مستمد من صناعة الفيلم الابتكارية (النار! السطو الجرىء فى وضسح النھسارء 
الشجار العنيف الباعث على اليأس) وأن الأسواق العالمية كانت مفتوحة. وعلى أى 
حال فإنه مع عام ۱۹۱۲ انعكس الموقف. وقد علقت مجلة alle)‏ السينما) فى ۲۰ 
يناير ۱۹۱۲ فقالت: "إن الأفلام الإنجليزية فی هذا القطر سلعة كاسدة يانسة فى 
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السوقء ولا تستطیع حتی أن تسر الکندیین". إذن لماذا السقوط؟ لقد آشار هیسورث 
نفسه فی سيرته الذاتية إلى أنه "لم يرق ہما هو كاف للعدید من التغیرات التى كانت 
تحدت فی الصناعة". وان أفلام هيورث مثل "حصافة صامتة" (۱۹۰۷) و الکلسب 
يخدع الخاطفین" (۱۹۰۸) تظهر بالفعل تشابها (فی القصة وفی الشکل السسینمائی) 
للفيلم السابق "نقرصان منقذا". هذا بالاضافة إلى نقص الکیف فی الأفلام الانجليزية 
- ولیس لعدم الصلة بالنسبة للسوق الأمريكى - مما یجعل السوق الأمریکی مغلقا 
فى وجه المنتجین البربطانیین مع تکوین شركة باتتس السينمائية عام ۰۱۹۰۸ 

وحول هذا الوقت ظهرت لأول مرة المسلسلات السينمانية على السشاشات 
البريطانية. وشركة کینما توجراف البريطانية والمستعمرات اتجهت إلسی انتاج 
المسلسلات السينمائية فى وقت میکر . ومسلسل "استغلال كيت ذات الثلاثة أصابع" 
(وهو أول مسلسل) جری عرضه على نحو تحلیلی فی مجلسة (بيوسكوب) فى 
أكتوبر ۱۹۰۹. وعدد من المسلسلات تبع هذا المسلسل فى السنوات التی أقفضت 
إلى نشوب الحرب العالمية الاولی. وفی إطار النجاح الشعبی لم يكن هناك مسلسل 
اکثر آهمية من مسلسل "الضابط الجریء" الذی ظهر لأول مرة عام ۰۱۹۱۱ وقد 
نشرت مجلة (بیوسکوب) فى YA‏ مارس ۱۹۱۲ عرضنا تحليليًا (ومصور) لمسلسل 
"الضابط الجسور" باعبتاره المثل الشهیر على المسلسلات ال‌سينمائية الإنجليزية. 
ule y‏ أى حال لما كان العرض التحلیلی مصاحبّا بالاشارات فحسب إلى شخصية 
الضابط الروائيةء ولیس إلى برسی ماران الممثل الذى قام بالدورء إذن فان الأكشر 
صوابًا هو أن تشیر إلى فكرة الشخصية المصورة ولیس النجم السسینمانی. ومن 
منظور الشکل الفیلمی فإن المسلسلات السينمائية لشركة کینما توجراف مهمة Uaf‏ 
لاستخدامها لقطات رمزية (للبطل/ البطلة المسمی/ المسماة) فی نهاية الأفلام )5 
قل فی الخالب عند بدایتها). وتضمينهم يمكن أن نراه فى ضوء السشفرة المتولدة؛ 
حيث إن اللقطات من هذا النمط uui ao‏ فى الأجناس السينمائية الأخرى 
باستثناء الفيلم الکومیدی حيث اللقطات الرمزية - مرة أخرى - يمكن أن توجد فى 
بداية الفيلم أو فى آخره فى الأعمال التى تنتجها الشركات البريطائية المختلفة. 
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وأهمية مسلسل "الضابط الجسور" يمكن Cad‏ قیاسها من واقعة هسی أنه 
عندما أخذت شركة کینما توجراف على عاتقها نقديم رحلة إلى جزر الهند الغربية 
عام ۱۹۱۳ (وكان هذا أول شىء من نوعه أن تأخذ الشركة البريطانية فنانيها إلى 
هذه المسافة البعيدة) كان برسی موران ضمن الجماعةء وعلى الأقل تسم تصوير 
مسلسل واحد فى جاميكا هو فيلم الضابط الجسور والراقصة". وعلى الرغم من أن 
جزر الهند الغربية كانت أقصى اندفاع للشركة حيث مواقع التصوير الغريبة فإنه 
تأكدت شعبية الشركة. وعلى سبيل المثال فان الحلقة الأولى من مسلسل ادون كيو" 
(۱۹۱۲) تم الإعلان عنها كما لو كانت قد صورت وسط جبال دير بيشاير الغربية. 
وهذه الإستراتيجية الخاصة باللذة الناجمة عن المشهد الذى فى مقدمة الصورة كان 
قد ظهر فى فيلم "حب متسلق الجبال" Y)‏ 131( عندما أعلنت بطاقة عنوان 
استهلالية أن "هذه التمثيلية المصورة تم أداؤها حول مقاطعة الذروة الجميلة فى در 
بيشاير”. 


والفيلم الساخر ظهر مبکرا نسبيًا فى الإنتاج السينمائى البريطانى. وفی العام 
نفسه أنتج تشاراز أوربان أول أعماله وهو مسلسل سینمائی 'العالم غير المرنی" 
وقد جعلت منه شركة هبورت فيلمًا تهكميًا "Ibs‏ وشكل مسلسل أوربان قائم على 
ربط التقنیات الخاصة بالكامير! السينمائية لإنتاج مشاهد رائعة (للعالم الطبيعى). 
وفيلم هبورت "عالم غير نظیف" (۱۹۰۳) عن رجل يضع قطعة من الطعام كان 
يأكلها تحت المجهر. وهناك لقطة على شكل قناع دائرى حينذاك تكشف عن وجود 
خنفستين. لکن AXE‏ تتحقق عندما تدخل يدان فى إطار الصورة الفيلمية لاتقلاب 
الخنفستين كاشفتين ميكانيزماتهما العاملة أشبه بعمل الساعة. 

وعلى أى حال فمع الفيلم المسلسل تطور الفيلم المتهكم الساخر إلسى جنس 
سینمائی خاص به Ula‏ وفيلم شركة كينماتوجراف "الفتاة ذات الأصابع الثلاث” 
وهو الذى فيه تحاول الفتاة التملص من المخبر شرلوك التعيس الحظ يتواصل الأمر 
لإنتاج فيلم متهكم ساخر لفيلم إكلير 'نيك کارتر: ملك المخبرين". وان التصعيد 
بالأحداث الراهنة وخاصة الإنتاج السینمائی الحالى كان رصيذا لفريد ایفاتز أكبر 
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کومیدی سینمائی ناجح فی بریطانیا حوالی ۱۹۱۳ - ۰۱۹۱6 وقد أتم فى عام 
٤‏ انتاج عدد من الافلام الساخرة عن "الضابط بیمبل والاختراع المسسروق". 
وشركة هبورت كانت هی الأخرى تنتج أفلامًا ساخرة لشركة کینماتوجراف وتقدم 
أبطالاً بحريين لشركة کلاندون۔ وتفضيل هذه الأعمال الساخرة الرخيصة فى 
إنتاجها لهو دليل على نقص وجود أى نجم كوميدى فى السينما البريطانية فى فترة 
ما قبل الحرب» كما أنه دليل آیضنا على استمرار وجود الطبيعة الحرفيّة للإنتاج 
السینمائی البريطانى مع نقص متلازم فى التمويل؛ نظرًا لأن BS‏ من اللسذة 
الكوميدية لهذه الأفلام الساخرة تكمن فى رخص الإنتاج. وكان المطلب الوحيد هو 
أن يقوم الجمهور بالارتباط بالسخرية Cosi‏ مع الأفلام ذات الطابع الساخر» ومعظم 
هذا كان واضحًا فی العناوین نفسها. 

والشركات البريطانية رغم أنها كانت جيدة فى تقديم أفلام على شکل 
مسلسلات وأفلام ساخرة رخيصة للسوق المحلية كانت متباطئة فى استغلال تراٹھا 
الثقافى على عكس المنافسين الأمريكيين مثل فیتاجراف وهی الشركة التى قدمت 
'قصة مدینتین" (۱۹۱۱) للاحتفال بالعید المنوى على ميلاد ديكنز. ورکز المنتجون 
البريطانيون ترکیز! شديدًا على الإنتاج الكوميدى فى هذه الفترة عندما أصبح الفيلم 
الروائی الدرامى يمثل طابع الصناعة السينمائية. فعلی سبيل المثال» من الأفلام 
التى عرضت فى بريطانيا فى يناير ۰ كانت الشركة البريطانية الوحيدة التسی 
قدمت عدذا لا بأس به من الدراما الروائیة هی شركة هبورث. وكانت هذه الأفلام 
أقصر بكثير مقارنة بالأفلام من إنتاج المنتجين الأوربيين والأمريكيين (ثلاثة أفلام 
من أربعة أفلام درامية أنتجها هبورت جاءت فى أقل من ۵۰۰ قدم بينما الأفلام 
الدرامية الأوروبية والأمريكية كانت تقترب من ألف قدم). 

ولا يقل عن هذا أنه فی عام ۱۹۱۲ كانت هناك درجة من التفاؤل فى 
الصحافة التجارية البريطانية» والرأى الذى عبر عنه كلاسيسل هبورت )١151(‏ 
وجورج بيرسون (۱۹۵۷) هو أن الشركات البريطانية فى ۱۹۱۱ - ۱۹۱۲ قد 
فقدت أرضيتها إلى حد كبير. وهذا حق بصفة خاصة بالنسبة لشرکات من JM‏ 
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شركة هبورت وشركة کینماتوجراف ققد بدأت تنتج أفلامًا أكثر جاذبية؛ وعلسی 
سبيل المثال نجد الاستخدام الدرامى الممتاز للمواقع ذات المشاهد الخلابة وأسلوب 
تمثيل مفیڈا وطبيعيًا على نحو أكبرء وخاصة فى أفلام مثل '"قصة حب صياد' 
(ھبورتء ۱۹۱۲) و قصة متسلق الجبال" (شركة کینماتوجراف» ۱۹۱۲). وبعض 
هذه الأفلام تظهر درجة ملحوظة من التعقيد فى النسيج السينمائى. وعلى سبيل 
المثال فى فيلم "الضابط الجسور" (شركة کینماتوجراف» ۱۹۱۲) نجد مشهذا يستعد 
فيه الضابط لقيادة طائرة تتحطم فى سلسلة من أربع لقطات تتضمن مجموعة مسن 
القطع المحورى ولقطة من زاوية عكسية. 


منافسة من الولايات المتحدة الأمريكية 


وعلى Sle Gi‏ فلو أن صناع الأفلام البريطانيين قد أدركوا فى ۱۹۱۱ - 
۲ الحاجة إلى الوصول إلى مرتبة الهيمنة على الفيلم المتعدد البكرات بعد ذلك 
بفترة وجيزة؛ بجانب ممارسات توزيع الشركات السينمائية الأمريكية لكانوا قد 
تخلفوا عن الركب البریطانی. لقد عانت الصناعة الوطنية من الطريقة التى (يتقيد) 
بها عدد من الشركات الأمريكية فى المعارض الإنجليزية. فعلسى سبيل المشال 
اشتكت مجلة (جومونت وكلى) يوم ۲۸ أغسطس ۱۹۱۳ "أن عنذا Pas‏ من دور 
السينما لديه عقود احتكارية من رجال الصناعة الأمريكيين - وهذه طريقة رخيصة 
لتزويد هذه الدور". ويكاد يتوافق مع الانجراف إلى الأفلام المتعددة البکرات حسب 
المعيار الصناعى ظهور نظام النجم فى الولايات المتحدة الأمريكية. ولم يكن الحال 
هكذا فى بریطانیاء حيث - حتى فی سنوات ۱۹۲۰ - كانت الممتلات الوحيدات 
اللواتی يمكن أن يطلق عليهن نجمات سینمائیات هن كربسى هوايت وألماتيلور 
(عمليًا من خلال عملهما مع هبورت) وبيتى بالفور. والنجمات بصفة عامة والنجوم 
الرجال بصفة خاصة كانوا ناقصين بشكل كبير فى فترة كانوا فیها محوريين 
لنهضة هيمنة الفيلم الأمريكى. وفى الحقيقة علق جوزيف شنك فى أواخسر عام 
٥‏ بقسوة على منتجات الفيلم البريطانية فقال: لیس لديكم شخصیات لتقدیمها 
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على الشاشة. وممتلو المسرح وممثلاته لم یکونوا ممتازين على الشاشة. وتأثیرکم 
لم يكن طیباء وأنتم لا تنفقون کثیرا من المال" (مجلة بیسسکوب؛ العسدد ۸ بنایر 
۲ ) ويرتبط بنفس مسألة النجوم فی صناعة الفیلم البريطانية نقص مسصاحب 
لأى جنس سینمائی عملی مکافی لجنس فیلم الغرب الأمریکی ونقص الكوميديا 
الخفيفة» وهی أجناس سينمائية آوجدت عدذا من النجوم الأمريكيين فی سنوات 
۰ وسنوات ۱۹۲۰ء 

ورغم تدنی التقدير الذى يقال عن معظم منتجات الفیلم البريطانية وخاصة 
فى السوق العالمية» فان التفاؤل ظل مرتفغا فى السنوات التی أعقبت الحرب فى 
الصحافة التجارية البریطانیة رغم أن فكرة نظام الحماية على 7 المثال بفرض 
حصص استيراد قد بدأت تكتسب لها أرضنا. وشركة 'لندن فیلم" استفادت من الأيدى 
العاملة الأمريكية (منتجين وممثلين) کوسيلة لتنویسع منتجاتها عن المنتجين 
البریطانیین الآخرين مع أوائل عام ۱۹۱۳ واستمر الحال بهذه الإستراتيجية إبان 
سنوات الحرب. وهناك إستراتيجية Abbas‏ تبنتها شركة کینماتوجراف بعد الصرب 
مع هدف خاص تماما هو النفاذ إلى الأسواق العالميةء وخاصة السوق الأمريكية 
ورغم بعض النجاح المبدئی فإن السوق الأمريكية ظلت مغلقة فى وجه هذه الشركة 
مع أنها كانت مفيدة للمنتجين البريطانيين الآخرين. ومع منتصف سنوات ۱۹۲۰ 
كفت الشركة عن العمل. وفى إطار الإنتاج والعرض يمكن النظر إلى عام ۱۹۲١‏ 
على أنه حضیض صناعة الفيام البريطانية. وحسب ما جاء فى تقرير مايون لم 
يكن سوى نسبة ۵ % من الأفلام المعروضة فى تلك السنة فى بريطائيا قد صدرت 
أصلاً عن أستوديوهات بریطائیة, 

وليست ممارسات التوزيع الأمريكية أو نقص التمويل أو نظام النجوم وحدها 
هى التی أعاقت النجاح الضمنى الفیلم البريطانى. ففی وقت عندما كانت الأفلام 
الأمريكية قد بدأت بوضوح عرض المعالم الدينامية المرتبطة بالتركيب الفيلمسى 
المستمر تميزت الأفلام الإنجليزية فى العالم بعدم اليقين فى السرد والعجز عن بناء 
منطق سردى مكانى وزمانی موحد (وهى العلامات المميزة لما نسميه الآن أسلوب 
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هولیوود الکلاسیکی). وعلی سبیل المثال فان التفرقة بين انتقالات اللقطات 
المتلاشية والمتقطعة والتی أصبحت بوضوح راسخة فى السینما الأمريكية فى 
سنوات ۱۹۱۰ كانت تنقص - فی الغالب - فى الأفلام البريطانية. و هکذا فی ف یلم 
"كرب البشر" (کلازنرون؛ ۱۹۱۰) فان المنطق الموقت لاسرد ینقطع أحيانا عندما 
يتم انتقال اللقطات من خلال الاختفاء التدريجى للصورء ولیس ب‌القطع» والعکس 
یالعکس. وهبورت الحساس حتی فى سياق صناعة الفيلم البريطانية استخدم 
الاختفاء التدریجی باعتباره الحالة العامة لنفل اللفطة وحتی فى سنوات ۱۹۲۰ وإذا 
كان هبورت لم یستخدم فحسب الانتقال عن طريق الاختقاء التدریجی مسن أجل 
الانتقال الفجانی المؤقتء بل استخدم US Ual‏ بساطة ربط اللقطات معاء وقد طرح 
عدذا من إشكالات السرد. وأوضحها مقارنة بأفلام هولیورد ہما لديه من تركيب 
فیلمی متواصل زلق بدت الافلام بطيئة ومضجرة. والاکشر خصوصية فان 
الاستخدام الدائم للانتقال بالاختفاء التدریجی مال إلى التأكيد على الطبيعة المتقطعة 
للمسافة السردية لكى بجد موزعا أمريكيًا. لقد قيل لی إن الأمر لن یکون سینا جذا 
بهذه الدرجة إذا ما آدخلت فيه موسیقی الجاز قلیلاًء ولقد فضلت أن آرجم إلى 
وطني". 

ورغم أن آفلام هبورت فى سنوات ۱۹۱۰ وستوات ۱۹۲۰ حساسة 
صراحة» فإن الأفلام البريطانية الأخرى فی هذه الحقبة عرضت درجات متباينة 
من اللايقين السردى. وجانب كبير من السرد فی ميلودراما باركر "الطريق إلى 
الهلاك” Y)‏ )149( مكرس لتتابع أحد الأفلام. وعلى أى حال فان الأمر واضح أنه لم 
يكن مؤكذا بالنسبة لقدرة الجمهور على متابعة المنطق السردى للقصة فإن صناع 
الفيلم يذكرون مشاهد الحلم مرتين مع كيان الأحداث المتكشفة؛ مرة من خلال عودة 
إلى نقطة للبطل وهو يحلم» ومرة أخرى من خلال استیفاء المسألة من خلال عنوان 
فرعی يقرر JS‏ بساطة: ولایزال الحلم مستمرا..". وبالمثل فان اس تخدام وجهة 
نظر اللقطة المزدوجة رغم تزايد شيوعها فى الأفلام فى سنوات ۱۹۱۰ قد 
استخدمت أحيانا بدرجة متكافئة. وكثير من أفلام أوائل سنوات ۱۹۱۰ لم تستخدم 
وجهة نظر بصرية حقيقية» بل حركت الكاميرا ۱۸۰ درجة بالنسبة للشخصية التى 
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تنظر من خارج الشاشة حتی ان اللقطة الثانية لا تکشف فحسب عن موضوع 
النظرة» بل تکشف آیضنا "لرانی" بالمثل. وعند نقطة رئيسية فى فيلم SLAM‏ 
والامیر الهندی" (لندن فیلم وشركاهء ۶ يستخدم الفیلم اللقطات من وجهة 
نظر . وإحدى هذه اللقطات تبين الأمير وهو ينظر عمذا إلى ما هو خارج ASLAN‏ 
من خلال بعض النوافذ الفرنسية المفتوحة. ویتبع هذا لقطة لمنافس الأمير الیندی 
فی الحب» من وضع الکامیرا التی نقترب من وجهة نظر الأمير البصرية. والعلاقة 
بين هذه اللقطات واضح أنها لا تعد تفسيرية بذاتھاء ومن هنا يدخل عنوان فرعسی 
مع الکلمات "ما رآه الأمير". واللقطة التالية التی تجمع الرانسی (خادم الأمیسر) 
وموضوع النظرة فى القطة يسبقها حينئذ عنوان فرعى يقول: 'ما رآه الخسادم» 
وهذا يوحى بوجود نقص بارز فى الثقة بقدرة الجمهور على قراءة تجسيدات وجهة 
النظر على الرغم من أنها كانت مستخدمة من قبل فى السينما الأمريكية 
والإنجليزية على السواء badd‏ تقترب من عقد من السنین. 

ومن ثم فليس الأمر راجغا فحسب إلى نقص التمويل المالی أو نقص نظام 
النجم؛ بل يرجع أيضنا إلى جوانب الشكل الفيلمى التى تجعل من الأفلام البريطانية 
غير قابلة للتنافس مع أفلام الولايات المتحدة الأمريكية. والاشسارة إلى الأفلام 
البريطانية فی الصحافة التجارية الأمريكية على أنها (أفلام مخذرة) يمكن أن ترتبط 
بشكل كبير بمسائل الشكل الفیلمی - نقص تشريح المشهد ودرجات اللايقين 
السردی. وفى الحقيقة نجد أن فيلمًا مثل 'نلسن" (۱۹۱۸) من إنتاج موريس إلفسى 
لشركة انترناشيونال اكسكلوسيفر يمكن وصفه بأنه بدائى - سواء فى إطار الستائر 
المصممة الرخيصة والفقيرة أو التمثيل المتخشب أو البناء السردى الذى لا يستخدم 
إلا بأقل قدر تركيب الفيلم المتواصل. ون طول الفيلم (سبع بكرات) أساسًا هو 
الذى يميزه عن الأفلام التى جرى إنتاجها قبل عقد من السنين. 


سنوات ۱۹۲۰: جيل جديد 
ومع منتصف سنوات ۰ نجد أن معظم شركات الإنتاج قبل الحرب قد 
أفلست ومعها (الرواد) من أمثال سيسل هبورت. ودخل جيل جديد من المنتجين أو 
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المنتجین - المخرجین فی الصناعة GUI‏ هذه الفترة. ونجد أن كلا من ميكل باکون 
(منتج) وهربرت ویلکوکس gia)‏ - مخرج) ad sel‏ اتیجیات ممائلسة لتطسور 
الصناعة المحلية» وإستراتيجية من مثل هذه الاستراتیجیات هی جلب النجسوم من 
هولیوود. ولم يكن هذا شيئًا جدیذا بالكلية» ولکن فى الماضی لم بکن یلقی إلا نجاحًا 
محدودا. وعلی أى حال استخدم وبلکوکس بنجاح ألمعيات دوروٹی جيش: وبهسذا 
عقد أيضًا صفقة مع بارامونت. والاکثر أهمية هو تطور الاتفاقات الخاصة بالإنتاج 
المشترك التی عقدها کل من بالکون وفیلکوکس و المنتجین البریطانیین الآخرین. إن 
الانتاج المشترك, ليس فقط مع ألمانياء ولکن أيضًا مع الاقطار الأخرى مثل هولندا 
سیصبح Sul‏ هامًا فی تطور صناعة الفیلم البربطانية فى منتصف سنوات ۱۹۲۰ 
وأواخرها. ونتيجة لهذه الممارسة أن حصل ألفريد هتشکوك السشاب على خبسرة 
وسائل الانتاج الألمانية عندما تم بعثه للعمل فی أستودیوهات شركة أوفافى 
تیوبابلسبر ج فی فترة مبكرة من عمل حياته الفنی مع جینسبورو. 

وبالنسبة لهربرت ویلکوکس فان الاتفاقیات التی وقعها مع شركة أوفا كانت 
هامة ولا تقتصر هذه الاهمية على أنها طريقة لفتح السوقء بل آیضنا؛ لأن انعقود 
تمنحه فرصة للتزود من المعدات الأحسن من الأستوديوهات الألمانية. وفيلمه 
'ليالى الديكاميرون". (4؟5١)‏ تم تصويره فى ألمانياء وكان هناك تمويل مسشترك 
من شركة أوفا وجراهام - ويلكوكس. وقد تم استخدام ممثلين انجلیسز وأمريكيين 
وألمان. وفيلم "الديكاميرون” بتصميمه المتسع بشكل رائع وقصته عن التشابك 
الجنسى شكل كل هذا نجاحا تجاريًا فى كل من المشهد الرائع (وقد جرى تمويله 
بسخاء) والدينامية الجنسية للسرد. ولكن ويلكوكس - على عكس هتشكوك وبعض 
المخرجين الشبان الآخرين - يبدو أنه تعلم القليل من المواجهة مع السیتما الألمانيةء 
ومن منظور الشكل الفیلمی فإن لبالي الدیکامیرون' هو فيلم لا بزال يتميز بالمسدى 
الطويل نسبيًا لمعظم لقطاته والتغاضى العام عن تجزنة المشهد. 
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ومیکل بالکون کان شخصية مهمة فی صناعة الفیلم الانجليزية لعدة أسباب. 
ورغم أنه لم ينتج إلا عدذا SUS‏ نسبيًا من الافلام فى سنوات ۱۹۲۰ فإن معظمها - 
ہما فی ذلك فیلم "لفأر" (جینسبورو: ۱۹۲۰) - حققت نجاحات تجارية كبيرة. 
زيادة على ذلك فان رسالة بالکون الفنية هی معلم واضح فى ذلك الجانب من العمل 
الذی ظهر بالاحری متأخر! فی صناعة الفیلم: ألا وهی بين الانتاج والاخضراج» 
فبالکون كان منتجّا آکثر منه منتجّا - مخرجاء وانفصال هذين الدورین هو وحده 
الذی سمح بتطور المهارات المرتبطة خاصة مع کل وظيفة. وعلی الرغم مسن J‏ 
سياق صناعة الفیلم الثقافی البريطانية S‏ تقدیرا متدنيًا بصفة عامة» فان عدذا من 
خریجی الجامعات کان مقدر! لهم أن يدخلوا صناعة الفيلم قرب نهاية هذه الفترة بما 
فى ذلك أنطونى اسکویث ابن رئيس الوزراء اللیبرانی. ولم یکتف اسکویث بتطویر 
معرفة كبيرة عن السینما الأوروبية ابان دراسته الجامعية بل Gad‏ فان خلفيته 
الممتازة مکنته من مقابلة كثير من نجوم ومخرجی هولیوود Gb}‏ زیاراته للولایات 
المتحدة الامريكية. وأهمية هذه العوامل أصبحت واضحة عندما بدأ رسالة حياته 
السينمائية. وفى فیلم "النیازك" (بريتش انترنشنال فیلمس؛ (VATA‏ وكان اسکویٹ 
مساعد مخرج. لكنه كتب أیضنا التمثيلية السينمائية» وكان منشغلاً بتركيب الفيلم. 
وفیلم "النيازك" هو من نوع الانعكاس الذاتى» حيث إنه فيلم صناعة الفیلم والنجوم 
وان كانت الاشارة تتجه إلى هوليوود أكثر مما نتجه إلى إنجلتراء مع بريان أهرن 
قد جرى تصويره كبطل لجنس أفلام الغرب الأمريكى السینمانی. والإضاءة (عسن 
طريق كارل فیشر) واستخدام تنوع زوايا الكاميرا وتركيب الفيلم السردى لبعض 
المتتابعات تربط الفيلم أكثر بالنمط الألمانى من التعبيرية. وهذه العناصر مرتبطة 
بحقيقة أن التمثيلية السينمائية لم تتطور من إنتاج مسرح الوست إند على عكس 
كثير من المنتجات البريطانية فى سنوات ۱۹۲۰ أنتجت Us‏ هو سينما خالصة. 
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ألمانيا: سنوات فیمار 


بقلم: توماس السيسر 


تذکرنا السینما الألمانية" بسنوات ۱۹۲۰ء حیث التعبيرية وثقافة فیمار وزمن 
كانت برلین فيه المرکز الثقافی لأوروبا. وبالنسبة لمؤرخى الفیلم فإن هذه الفترة 
تقع بین العمل ad‏ للمخرجین الأمريكيين من أمثال د. و. جريفيث ورالف انسس 
وسیسل ب دی ميل وموریس تورینور فی سسنوات ۰۱۹۱۰ وسینما المونتاج 
السوفينية سینما سرجی آبزنشتین وسینما ودزیجا فرنوف وففو لود بودوفکین فی 
آواخر سنوات ۱۹۲۰. وأسماء آرنست لوبیتش درویرت ورينيه وبول لنزی 
وفرتيزلانج وفريدريك فلهلم مورنا وجورج aleli‏ بایست تقوم فى هذا المقام فسی 
عصر من (العصور الذهبیة) للسینما العالمیة وقد ساعدت بين ۱۹۱۱ و۱۹۲۸ 
لجعل السینما وسيطا فنيًا وطلیعیا. 


ومن الناحية الجدلية فان مثل هذه النظرة لتاریخ السینما لم تعد بلا تحدد» 
ومع هذا ومما يدعو إلى الدهشة فان کثیر! من الأفلام الالمانية فى هذه الفترة هسى 
جزء من تقاليد وطیدة: مقصورة الدکتور کالیجساری" (روبرت فینه۰ ۱۹۱۹) 
و'الإنسان الالی" (بول فساجتر؛ ۱۹۲۰) و المسصیر" (فرينز لانجء ۱۹۲۱) 
و نوسفراتو" (ف. وبورناو» ۱۹۲۱) و دکتور مابيوزة" (لانجء ۱۹۲۲) وتمائیل 
شمعیة" ( ۱۹۲) و الضحکة الأخيرة" (مورناد. (VATE‏ ومتروبولیس" (لانج؛ 
۵ ) و صندوق بندورا" (ج. و. بایست» (VATA‏ والاکثر مدعاة للدهشة أنها 
دخلت Gad‏ الأسطورة السينمائية الشعبیة» والتی یجری العيش علیها الآن كما 
یجری اللجوء إلى الطابع الساخر والمحاکیات وإعادة انتاجها بشکل تنكرى مختلف 
من السینما الفجة إلى الفیدیوکلییس ما بعد الحداثة. وارتبطت الأفلام بالتعبيريسة 
الالمانية و ساسا بسبب معرفتها الواعية GILG‏ الدیکور والإيماءة والاضاءخ. وهناك 
آخرون یعدون نفس الظهور للاسلبة والشطح الخیالی و الصور الكابوسية کدلیل 
على الكرب الداخلی والمازق الاخلاقية لدی أولئك الذین تتوجسه السبهم السسینما. 
والغموض لم يكن قاصرا على الأفلام؛ فهل الاحلام عکست الفوضی ال سياسية 
لجمهورية فیمار أو استعراض الطغساة والمجانین وال‌ساترین نياما والعلماء 
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المهووسین الاقزام Gs‏ بأشكال الرعب التی ستأتی بين ۱۹۳۳ وه14١؟‏ ولکن 
لماذا لا نفترض أن الأفلام حتی فی عصرها تنطلع إلى الوراء لابراز الرومان‌سية 
و القوطية الجدیدة؟ و الاعمال القياسية للموضوع هی کتاب لسوت آیزبز "الشاشة 
المسکونة" (۱۹۹۹) وکتاب سینجویدکراکور "من کانیجاری إلى هتلر" (۱۹۶۷) لا 
تعتبر بحزم هذه هی الإمكائية الأخيرة» بل هی اختیار كما تدل العناوین المتوهجة 
حيث تری فی الافلام أعراضنا مرضية للنفوس المضطرية. 

إن صور آیزنر وکراکور القوية تترك كثيرنا غير هذا بالنسبة لبسواکیر 
السینما الألمانية فى الظل. وبشىء من التقدیر فان الضوء الذى سلطاه على بواكير 
ومنتصف سنوات ۱۹۲۰ كل ما يفعله هو تعميق الحلكة التى أغرق فیها التحامسل 
والتدمير الجسمانی من قبل العقدين الأولين لتاريخ الفيلم الألمانی. وهناك نقطة 
واحدة عندما نعيد تأكيد الفترة المبكرة» وهى أن ألمانيا تستطيع أن تتفاخر بمجال 
تكنولوجيا الفيلم: العدسات ومعدات التصوير ومشاركة معقولة من المبتكرين 
و(الرواد): سیمون ستامبفرء أوتومار أنشوتز» الإخوة سکلادا نوفسكي» أوسكار 
میستر» جیودوسیبر» وأعمال ستولفرك وأجفا أحرزت مبتكراتهما مكانة عاليةء 
ولكن بجانب هذا توجد قاعدة قوية صناعية وهندسية. ومع ذلك فان ألمانيا فى هذه 
الفترة لم تكن أمة منتجة للفيلم كبيرة؛ فهناك مقاومة ABUS‏ بمثل ما هنالك محافظضة 
اقتصادية» وهذان الأمران تسببا فى جمود الإنتاج الفیلمی حتى حوالى ۱۹۱۲/ 
۳ عند مرحلة سابقة على الصناعة. ولقد كان هناك العرض الأول العام لما 
لدى الأخوة سکلادانوفسکی من أجهزة عرض البيوسكوب 1815 فى وينترجارتن 
ببرلين» وهو يسبق بقليل العرض العام الأول للأخوين لوميبر للسينما تسوجراف؛ 
والريادة فى العرض لم تكن تترجم إلى ريادة فى الإنتاج. 


سنوات القيصر فلهلم 

من اإشركات التى تأسست Uld‏ فى برلين وهامبورج وميونيخ نجد شركات 
ميستر وجرينباوم ورسكس وكونتننتال - كونست فيلم ودوتسش موتوس كوب 
وبيوجراف. وهى فى الغالب شكلت أعمالا عائلية وصنعت معدات بصرية 
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وتصويرية دخلت فى الانتاج الفیلمی أسامنا كطريقة لبيع الكاميرات و أجهزة 
العرض. و آوسکار میستر يبدو أنه مهتم بالاستخدامات العلمية والعسكرية للسسینما 
بقدر ما كان يرى الترفیه کامكانية. وبالمقابل فان استراتيجية بول ديفيد سون وهو 
المنتج الألمانى الهام الآخر فی سنوات ۱۹۱۰ كان توجهه Gel i‏ آسامنا. ودیفیسد 
سون الذى هو أصلاً ناجح فى أعمال الموضة بفرانکفورت بنی المجمع الاتحسادی 
الألمانى (كينما توجرافن جلشافت) بدء! من الأفلام إلى المواقع والمواد المعدنية. 
ui,‏ عام ۱۹۰۹ افتتح دار سینما تتسع لالف ومانتی مقعد فی الکساندریلاتز ببرلين 
وشرع فی الانتاج» ولکی یستکمل مدد الأفلام من الشرکات الاجنبية وخاصة باتيه 
فى باریس وشركة نورديسك فیلم فی کوبنهاجن. وبینما كان میستر لایزال يجرب 
موسیقی من سالومی وسیجفرید وتانهاوس ویصورها فى الاستودیو مسصاحبة 
بأسطوانات صوتية للعرض. ودیفید سون فی ۱۹۱۱ تعاقد مع آستا نیلسن وزوجها 
المخر ج أوربان جاد من خلال شركة نورديسك. 

ومع نشوب الحرب لم يكن سوی ۹۵۱4 من مجموع الأفلام المعروضة فى 
دور السینما الألمانية من انتاج آلمانی. والثفلام التی بقیت من قبل عام ۱۹۱۳ 
تعکس هذا gaill‏ العفوی بدقة شديدة. ففی عقد السنین الأوّل نجد أن آفلام الوقائع 
اليومية (مناظر شوارع برلینء الاستعراضات العسسكرية, السزوارق البحرية» 
القیصر بستعرض القوات) والفودفیل والأعمال التهريجية GSN)‏ الألعماب 
البهلوانية» الأكروبات» الخدع فی المسرحیات القصیرة) وعروض الموضة ومناظر 
الاستحمام المثيرة هی التی تشکل لب الأفلام مع اسکتشات كوميدية على طريقة 
باتيه ولفانوس السحری أو شرائح آلة انزیوتروب التی نتحول إلى أفلام والخدع 
السينمائية والنكات عن الحموات. 

ومن عام ۷ فصاعذا يبدأ الإنسان فى إدراك الصورة التوليدية: الأعمال 
الدرامية التى تصور الأطفال والحيوانات الأليفة الضبطية عن طريق کلبها" 
3 ۰۱ وکاراتشن وکارلو" (۱۹۱۲). وتتركز الأعمال الدرامية الاجتماعية على 
الخادمات ومربيات الأطفال والبائعات "هایمجفن_دن" Y)‏ 3( "مادلين" (۱۹۱۲) 


401 


وأفلام عن الجبال "انتقام من سارق الصید" (۱۹۰۹)ء 'صیاد جبال الأب" (۱۹۱۰) 
وثلاثية الحب عند البحر JE‏ البحر" (۱۹۱۲) والأعمال الدرامية المتعلقة بالأزواج 
فى زمن الحرب والسلام 'طانبا السزواج" (۱۹۱۰)ء 'حياتسان" )131( ويصفة 
عامة فإن العناوين دالة على مجتمع محافظ من الناحية الأيديولوجية وأنه تقليدى فى 
أخلاقياته: وآنه متوسط فى أذواقه» ولكن فوق كل شىء متجه إلى الأسرة. ومع هذا 
إن الأفلام نفسها بینما هی فى الغالب مضجرة ومما يمكن التنبؤ به تظهر أن عناية 

een due‏ ےت البصرى للمشاهد. 

وهناك عدد من الأفلام تتخذ من السینما نفسها موضوعا: "المصور العاطل" 
QM)‏ ۰ "لنجم السینمائی" و"عصابة زاباتا" (والاشان مع آستانیل سنء ۱۹۱۳) 
وهی فی and‏ تشکل الإيحاء الوحید الذی يذهب إلى أن الأفلام الألمانية قبل 
الحرب تستطیع أيضنا أن توصل بعض الحداثة والطاقة الحمقاء و النزعة البوهيمية 
الداعرة؛ ve‏ ندين السینما بفضلها بالاستجابة الهائلة» والتی كانت نمطية بالنسبة 
للأفلام الفرنسية والأمريكية والأفلام الدينماركية بصفة خاصة فى هذه الفترة. 

وبالنسبة لنجوم السينما الألمان فإنه مما لا شك فيه أن الأول كان القیسصر 
فلهلم الثاني نفسه» Dus‏ يظهر دائمّا وهو یستعرض جنرالاته وقادته البحريين. 
وسرعان ما وجدت آستانیلسن منافسة من هينى بورتون (وهو اكتشاف ميستر) 
باعتبارها نجمة ألمانيا الكيرى فی فترة ما قبل الحرب رغم أنها ظلت أقل شهرة 
على النطاق العالمى. 

ولقد كانت سنة ۱۹۱۳ نقطة تحول فى السينما الألمانية بمثل ما كانت فسی 
الأقطار الأخرى الصانعة للأفلام. ففى ذيّاك الوقت كان موقف العرض قد استفر 
حول أفلام روائية تتألف مما يراوح بين ثلاث بكرات وخمس بكرات» وهى 
تعرض فى دور السینما الفاخرة. وقد زاد إنتاج الفيلم الألمانى وطوّر عددا من 
الأجناس السينمائية التى ستصبح بعد ذلك نمطية؛ ومن آبرزها أفلام دراما التشویق 
والترقب والأفلام البوليسية وبعضها يشمل “الطريق العام" و"أيدى العدالة" و"الرجل 
الذى فى القبو". ويظهر تزايد كمّى فى التعقيد السينمائى مع استخدام ملحوظ 
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للأماكن الخارجية والتصویر الداخلی المؤقت. ونجد أن الإضاءة وحرکات الکامیرا 
والترکیب الفیلمی بدأت شنتخدم کجزء من نسق أسلوبی ممیز. والذی یمکن مقارنته 
على نحو هام مع تناول المکان والسرد فی الأفلام الأمريكية أو الفرنسية فى تلك 
الحقبة. 

وأفلام الجريمة المقتبسة من المسلسلات الديتماركية والفرنسية غالبا ما 
تصور نجما يكون مخبرا مع اسم مصطبغ بالطابع الإنجليزى مئل ستيوارت وبس. 
جودیس, أوهارى هيجز. ولما كان المخبر الخاص والمجرم الرئيسى يقاتلان 
بعضهما بعضا فان سياراتهما والتاكسيات ومطاردات فى السكك الحديدية 
والمكالمات التليفونية تنقل حيوية ودافعية الوسيط الفنى الجديد. والأفلام تحط عينها 
المفتونة على التكنولوجيا الحديثة والأماكن الحضرية وعلى آليات الجريمة 
والاستخبارء بينما يتنافس الأبطال وهم يتنكرون ويتغيرون ويقومون بالأعمال 
المثيرة الرائعة» وخاصة فى مناظر المطاردة المتكررة. 

ونجد حيوية مميزة وفطنة تنجمان من سينما فرانزهومز فى فيلم "الكرة 
السوداء" وجوزيف دلمونت الذى إحساسه بالاثارة تجاه المشاهد العالمية يجعله 
يصور برلين فى فيلم 'الحق فى الحیاة" وهو متمسك بالبناء وهدير عملية الإسكان. 
وهنری بورتن وآستانیلسن لم يكن هناك من يضاهيهما فى الشعبية إلا النجم الفائق 
المعبود فى أول حفل ماتينيه هارى بییل» وهو متخصص فى المغامرة الجريئة 
وأفلام المطاردات. وهناك استتناء من القاعدة التى تقول إن الألمان لم يكن لديهم 
أى فيلم فکاهی غير كوميديات فرانز هوفر وهی أفلام ثبت Lgl‏ سوابق جديرة 
بالاحترام على هزليات آرنست لويتيش بدء! من منتصف سنوات ۱۹۱۰ مع وجود 
بطلات عنيدات رائعات. 

هذه الأجناس السينمائية الشعبية والنجوم غالبا ما جرى إهمالها إبان هذه 
الحقبة نظر! للاعتماد الزائد على ما مى فى عام ۱٩۱۳‏ ظهور فیلم المؤلف". 
كانت البداية تحت تأثير شركة فيلم دارت الفرنسية» وكان الهدف هو الاستفادة مسن 
السمعة المعروفة للمؤلفين الناشئين أو الواعدين وإغراء الأسماء الكبيرة فى مسارح 
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برلين أن يعيروا مكانة ثقافية للشاشة السينمانية. ولم يكن الأمر قاصرا على الکتاب 
الشعبيين» وإن کانوا منافسين الآن مثل بول dad‏ وهنريخ لوتنساك» بل Uaj‏ 
جرهارد هویتمان وهوجوفون هوفماتستال وآرثر شينتزر. وبسبب جدل حاد فسى 
عام ۱۹۱۱ فاٍن الممثلین قد منعوا بحكم التعاقد من الظهور فی الأفلام. ولكن عندما 
وافق ألبرت باسرمان فى عام ۱۹۱۳ على أن يقوم بدور البطولة فى dae]‏ ماكس 
ماك لتمثيلية لينداو 'الآخر' (۱۹۱۳) تبعه آخرون. وقد أخذ ديفيدسون - بحكم 
التعاقد - صانع النجوم الممتاز ماكس رينهارت الذى أخرج فيلمين 'ليلة فى 
البندقية" (۱۹۱۳) و جزيرة المباركين" (۱۹۱۳) Lasy‏ حافلان بالموضوعات 
المتكررة الدالة الأسطورية. وقصص الجنيات جرى اقتباسها بتحرر شديد من 
كوميديات شيكسبير والتمثليات الألمانية فى نهاية القرن. 


وأكبر الدعاة الأشداء لفيلم المؤلف كان مالك السينما والروائی هانس هينز 
إيورز وهو مع بول فاجنر وستيللان رای أبدعوا فيلم 'تلميذ براغ" (۱۹۱۳). ولما 
كانت هناك شخصية مزدوجة فإنه يجرى عقد مقارنة مع آندير والتأثير الدينماركى 
لم يكن بالصدفة نظرٴا OY‏ شركة نورديسك كانت واحدة من القوى الأولية وراء 
شركة آوتورن فیلم" وتم إنتاج فيلمين من نوع أفلام المغامرات الباهظة التكاليف 
هما "آطلنطید" (۱۹۱۳) وهو قائم على رواية هوبتمان وفیلم "الفتاة الأجنبية" وهو 
تمثيلية من تمثيليات الأحلام كثبها خصیصنا هوفمانستال. وهناك شركة أخرى 
متخصصة فى الاعداد الأدبى هی شركة هنريخ بسولتن - بايكر ليتريريسا وقد 
تأسست كعمل مشترك مع باتيه لكى تستغل حقوق باتيه الأدبية في ألمانيا. ومتسل 
هذه الحركات تؤكد الطابع العالمى للسينما الألمانية فی عام ۱۹۱۳ مع ممثلين 
ومخرجين من الدینمارك (فيجولارسنء فالدمار بسیلاندر) وهنا ممارسة دون شك 
لأقوى تأثير على الانتاج المحلی؛ بينما قدمت فرنسا وبريطانيا والولايات المتحدة 
الأمريكية غالبية الأفلام غير الألمانية المعروضة فى دور السيتما. 
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السینما الألمانية والحرب العالمية الأولی 


إن تطور الانتاج السینمائی الالمانی وتدعیمه US‏ فی الطریق من قبل عتدما 
نشبت الحرب و اختلط التأثیر المباشر للعداوات على العمل السینمائی. ومع وجود 
حظر استیراد مفروض فان بعض الشرکات مثل شركة باجو عانت من خسائر 
كبيرة قبل أن تتمكن من تنظیم مصادر جديدة للإمداد السينمائى. ولکن هناك Uai‏ 
رابحین» وكانت أمامهم فرصة سانحة فريدة بحكم مصادرة الأمسلاك الخاصة 
بالشركات الأجنبية العاملة فى ألمانيا والمطالب الملحة للأفلام. وهناك جيل جديد 
من المنتجين والمنتجين - المخرجين ممّن شقوا طريقهم بعد أن رفعت الحكومة 
الحظر على التوجه إلى السينما. وقد انتهز إريك بومر وهو ممثل مبيعات صغيرة 
لشرکتی جومونت وإكلير الفرنسیتین فأسس شركة کلیر الألمانية” لتسی ستصبح 
المنتج الرئيسى لسينما الكيف الممتاز الألمانية بعد الحرب. ومن بسين الشركات 
الجدیدة؛ والتى ازدهرت نجد المنتج - المخرج جوماى وسرعان ما أصبح زعيم 
السوق للمسلسلات البوليسية وحقق نجاحا باهر! مع شركته 'مياماى فیلمس' بانتاج 
أعمال ميلودرامية وقامت بالبطولة زوجته. وفى حالته - ad‏ - کانست سنوات 
الحرب هی التى وضعت أسس شهرته بعد الحرب باعتباره المنتج الرئيسى فى 
ألمانيا للملاحم والأعمال السينمائية الرائعة. وبالمثل نجد المخرج - المنتج ريتشارد 
آورفالد وهو أشد أساتذة صناعة الفيلم كفاءة فى سنوات ۱۹۱۰ وأطلق عليه فيما 
بعد "لمستفید من الحرب". فبعد إلغاء الرقابة عام ۱۹۱۸ آوجد مكانا لأفلامسه 
المستنيرة الناجحة نجاخا باهر! (یاضفاء طابع أخلاقى على الاعمال المیلودرامية 
الجنسیذ) ولکی نعطی تقدیرًا عندما توسعت بمفتضاه صناعة الفیلم الألمانية إيان 
الحرب نفول انه فى عام ۱۹۱١‏ تنافست £o‏ شركة ألمانية مع EY‏ شركة أجنبيةء 
مع عام ۸ كانت النسية ۱۳۰: ۱۰. 

وکیف الأفلام الالمانية من سنوات الحرب نادرا ما يتحدد على نحو جزئي. 
إن بعضها یصور الحرب وغالبًا ما يجرى استبعادها على آنها آفلام دعاية وطنية 
أو آنها من سقط المتاع» ومن هنا تحولت إلى أشياء تدعو إلى الدهشة الکبیسرة. 
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وهکذا نجد أن أفلام فرانزهومزء وعلی سبیل المثال فیلم "أجراس عیسد السیلاد" 
)1414( معقدة clay glad‏ وهی نسقط شعورا ألمانيًا خلو! کذلك من النزعة الشعوبية 
بشکل متمیز» و الفیلم يناشد التضحية بالذات كما يدعو للسلام بين الطبقات 
الاجتماعية. وهناك دمج غير shall gale‏ دراما والغنائية يمكن أن نجده فی فسیلم 
"عندما تتنازع الأمم* )£ )149( كما توجد بالمتل عدة آفلام آخری تتتاول الصرب 
کموضوع مثل فیلم ألفريد هالم 'ضابطهم غير المفوض" (۱۹۱۰) ومن بين الاعمال 
المیلودر امية نجد أن أغربها هو فیلم مذکرات دکتور هارت" )۱۹۱١(‏ من إخسراج 
بول لینی وقد مولته شركة بوفا وهی وحدة اندعاية السينمائية التى تملکها الحكومة. 
وهو یحکی قصة أسرتين مع انقسام فی الولاءات السياسية وتشابك آمور الصب. 
وهذا الفيلم هو d‏ دعاية ضد القیصر على شكل تمجید القومية البولنديسة, لكنه 
يطرح نزعة سلامية قوية أيضًا من خلال مشاهد المعارك الواقعية وتصویر 
الجرحی فی المستشفیات الميدانية وصور دمار الریف. 

ule s‏ أى حال فان الأفلام عن موضوعات الحرب كانت ھی الاستشنام. 
والمسلسلات التى تصور النجوم من الرجال تشکل اللب الأکبر من الانتساج؛ مع 
وجود ممثلين مشهورین آنذاك: آرنست ريتشرء إلوين نیوس. هارى لامبرت - 
بولسن: وهم بتمتعون بشهرة سمحت لهم بمفردهم أن یجعلوا الشرکات التی بعملون 
فیها فى حالة ربحية. ومسلسلات المنکات النسائیات مثل فرن أندرا وهانی فایز 
كانت مثمرة Uaf‏ بينما المخرجون من أمثال جو مای وریتشارد آوزفان وماکس 
ماك وأوتو ریبرت بخرجون فى المتوسط ما بين ستة آفلام وثمانية آفلام فی العام 
وهم بتأرجحون دون بذل مجهود بین الافلام السيئة (أفلام الإثارة) والافلام الفنية. 
وهناك فیلم ریبرت فى ستة أجزاء هو "الأحدب' بطولة ممثلة دينماركية مجلوبة 
آخری هی آولان فونس كانت هی الاعلی قدما فی عام ۱۹۱١‏ وفیلم قصص 
هوفمان" وهو إعداد تقصص هوفمان الثلاث. وقد لجأ المخسرج السی الأماكن 
الخارجية ذات الروعة فی المشاهد. وکلا الفیلمین قد نظر الیهما على آنهما رائدان 
من ذلك الجنس الفنى الأنموذجىء الفیلم ذی انشطح الخیالی أو "لتعبیسری" وهو 
ینتمی على نحو أدق إلى أفلام الاثارة المتعددة الموضوعات وهذا لا بختلف عن 
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فیلم جومای 'فريتاس فینسیت" )۱۹۱١(‏ الذی استلهم السینما الإيطالية» شم جرى 
تقديمه على نحو ساخر على ید آرنست لوبیتش والذی مثّل بتفسه و أخرج حوالى 
دستتین من الکومیدبات قبل أن يحقق نجاحه العالمی الأول مع فیلم "السيدة دوباری' 
EU 43 4)‏ 


ولکی ass‏ الإنسان أصول فیلم الشطح الخیالی عليه أن يعود السی شسركة 
آوتورن فیلم حيث الشخصية البارزة d‏ تكن هانس هاینزایورز ولاستللان راى» بل 
بول فجنر. لقد كان ماکس رینهارت ممثلاً مشهور! قبل أن یتاتی له أن يسصنع 
Godd‏ وبين ۱۹۱۳ و۱۹۱۸ pal‏ فجنر الجنس السینمائی ألا وهو الفيلم القائم على 
قصة رومانسية قوطية عن الجنيات. وبعد فيلم "طالب براغ" مشل واشترك فى 
إخراج فیلم "الإنسان الآلى" (۱۹۲۰) على أساس أسطورة يهودية و تموذج کل 
المخلوقات المصنعة ANGI‏ والتى هی وحش من طراز فرانكنشتين. وبعسد ذلك 
توالت أفلام: 'بيتر شلمهیل" و زواج روبال" و"عازف المزمار هاملين المتعدد 
الألوان" وأفلام أخرى عديدة تستغل الغنى الرائع فى قصص الخرافات الأسطورية 
الرومانسية وقصص الجنيات الألمانية. 

وعمل فجنر فى سنوات ۱۹۱۰ هو عمل حاسم لسيبين على الاقسل» لقد 
انجذب للموضوعات ذات الشطح الخيالى؛ لأنها تسمح له باستكشاف تقنيات 
سينمائية مختلفة مثل خدع التصوير والْمُرکبات والمؤثرات الخاصة على طريقة 
مسلسل المفتش زيجمار الفرنسية» ولكن على نحو رزینء وليس بالدافع الكوميدى. 
ولهذا عمل عن قرب شديد مع واحد من أوائل المصورين السينمائيين المبدعين ألا 
وهو جويد وسیبرء وهو نفسه cathy‏ ونجد أن أعماله المنشورة عن الفن السينمائى 
والمؤثرات الخاصة والإضاءة تشكل مرجعا هاما لفهم الأسلوب الألمانى فى سنوات 
۰ والسیب الثانى لرواج أفلام قجنر القائمة على قصص الجنيات برجم إلى 
وجود مُرکب توفيقى أصيل أرادت به شركة أوتورن فيلم أن تفرق بين مواجهة 
العداوة الهائلة الظاهرة تجاه السينما من جانب الطبقة الوسطى المتعلمة (ویتضح 
هذا فيما يسمى جدل كينو) واستغلال ما هو فريد فى السينما وشعبیتها, 
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وتفضیل الشطح الخیالی فى السینما الألمانية يمكن أن یکون له تفسیر أبسط 
Lee‏ قالت به لوت أبزيز أو سیجفرید کراکور وقد آدرجاه على أنه دلیل على طبيعة 
النفس الألمانية. لقد حدث إحياء للموضوعات الدالة المتكررة القوطية والرومانسية. 
ولقد حقق الفیلم الرومانسى هدفا مزدوجاء لقد عمل من أجل الشرعية الجمالية 
للسینما بالاستعارة من ثقافة age‏ فلهلم من الطبقة الوسطی, لكنه انفصل عن الميل 
العالمی لبواكير السينما بتقدیم أفلام ألمانية مستقلة قومية. والی أن وأجدت شركة 
أوتورن فیلم فإن الموضوعات السينمائية والأجناس السبنمائية كانت شبه عالمية مع 
وجود اختلاف أساسى واحد من قطر إلى آخر؛ فصناع الأفلام كانوا إما أنهم 
يستلهمون وسائل الترفيه الشعبية الأخرىء أو أنهم ينسخون الموضوعات السينمائية 
الناجحة لمنافسيهم الأجانب ومنافسيهم المحليين. ومع شركة أوتورن فيلم فإن فكرة 
(لسینما القومية) أصبحت قائمة مع تمائل مع (الأدب القومى) وأيضا كتعريف مؤكد 
لما هو شعبى حيث يلعب الناس الريفيون» ومن هم قوميون رومانسيون دورًا هامًا. 

وهكذا نجد أن تراث فجنر قد أقام أنموذجا کان عليه أن يكرر نفسه طوال 
سنوات ۱۹۲۰: موضوعات محافظة ومليئة بالحنين للماضی؛ وقومية تتعارض 
تعارضنا حادا مع النظرة التجريبية والطليعية لدى صناع الفيلم بالنسبة لتقدم 
إمكانيات الوسيط السينمائى التقنية. وفجنر بسعيه إلى تحديد السينما القومیة یمزج 
مفهوم الثقافة العالبة للادب القومى بثقافة شعبية شبه جماهيرية إنما قد حاول ایساد 
الربح عن الأشرعة النقدية للمؤسسة القائمة. ومركب هذين الهدفين فى الفيلم القائم 
على الشطح الخبالی هو الذى صنع مثل هذه الدعامة الأساسية للسينما الألمائية لعقد 
على الأقل من السنین (من ۱۹۱۳ إلى حوالى ۱۹۲۳) مع الإيحاء بأن (الفسيلم 
التجريبى) المحتفى به هو ذيل نهاية هذه الرابطة لإقامة هدنة بين الثقافة الرفيعة 
ووسيط فنی متدن بدلا من وجود AIG‏ جديدة. وما یبث حياة جديدة فى هذه الموجة 
هو بالطبع فیلم 'مقصورة الدكتور کالیجاری" أسامنا للاستقبال غير العادى له فى 
فرنسا (وبالتالى فى الولايات المتحدة الأمريكية) مما جعل المنتجين والمخرجين من 
أصحاب الوعى الذاتى يسعون إلى موضوعات متكررة دالة يرى سوق التسصدیر 
أنها ألمانية. 
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وتزامن ازدهار فى الطلب وحرب اقتصادية قد أفضيا فی نهاية الحرب إلى 
عدد لیس بالكبير من شركات الانتاج تحت التمويل إلى التنافس بينهاء وبعضها قد 
حاول أن یکتسب ميزة عبر الاندماجات أو الاقتباسات. وأول مثل على هذه الرابطة 
للمنتجين الصغار كان شركة لیشبیلد الألمانية التى تکونت عام ۱۹۱١‏ تعززها 
المصالح الصناعية الثفيلة فى إقليم الدر وبرئاسة ألفريد هوجنبرج» ثم مخرج شركة 
كروب» وأيضنا صاحب صحيفة وإمبراطورية تشر. ومن بين كبار موظفى 
هوجنبرج نجد لودفيج کلیتترتش الذى رأى ميزة التنوع فى وسيط حافل بالربحية 
بالإمكان. وكانت لديه أيضنا مهمة محتمة لاستخدام السینما كأداة ترویج للتجارة 
واللوبى السياسى معا. ويشغل كليتزتش منصبا هاما فی الرابطة الاحتكارية 
الالمانیف وهی مبادرة من هيئتين قوميتين - والثانية هى الرابطة البحرية الألمائية 
- وقد اعتمدت اعنماد! شديدا من حوالى عام ۱۹۰۷ فصاعذا على فن السينما لكى 
يجرى ترويج أهدافها. والرابطة البحرية خاصة أثارت غضب العارضسین 
السینمائیین؛ لأنها قدمت منافسة غير عادلة بحصولها علسى إعلانات مجانية 
لعروضها فى الصحافة المحلية والجماهير المفتونة من العاملين فى المدارس أو من 
قادة الجيش المحليين. 


أوفا ودكلا وسينما فيمار 

قادت شركة ليشبيلد (ديوليج) إلى هجوم مضاد من جانب اتحاد من الشركات 
من الصناعات الكهربائية والكيماوية برئاسة البنك الالمانی. لقد كانت قادرة على 
إغراء الدواثر العسكرية على استخدام وحدة الدعاية السينمائية التى تملكها الحكومة 
وهی gah)‏ فيلم آمت) (بوفا) لمواجهة عملية دمج واسعة المدى. وفی ظل سرية 
بيرة تأسسث شركة أوفا فى ديسمبر ۱۹۱۷ء وهی تضم ميستر دباجو ونوريسك 
مع حفنة من الشركاث الأصغر. وقد قدم الرايخ الألمانى اعتمادات مالية لشراء 
بعض ما عند المالكين بینما قدم للآخرين أسهما فى الشركة الجدیدة؛ وقد أصبح 
بول ديفيدسون أول رئيس لشركة الإنتاج. وإنشاء شركة متكاملة أفقيا ورأسيا بهذا 
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الحجم لا يعنى فحسب أن ديوليج قد تفرقت. بل یعنی أيضنا أن شركات عديدة 
أخرى عظيمة ذات حجم متوسط أصبحت تعتمد على نحو متزايد على شركة آوفا 
باعتبارها العارضة المحلية الرئيسية لألمانيا والموزعة للصادرات cad‏ 

ولم تكن إستراتيجية مثل هذا الدمج كما لم يكن اس تخدام جماعة مهتمة 
متخصصة بهدف إبداع آلة دعاية سينمائية هما ابتكاران من أنصار شركة أوفا؛ 
فكلا الأمرين يتبعان منطفا تجاريا معيناء وكلاهما يمتان إلى الثفافة السياسية 
لمجتمع فلهلم مما يجعل أوفا تعبيرا لا عن الحرب بقدر ما هی تعبير عن طريقة 
جديدة فى التفكير فيما يتعلق بالرأى العام والإعلام بصفة عامة. ومع الوقت الذى 
أضبحت فيه أوفا تفوم بعملها انهزمت ألمانيا على أى حال وأصبح الهدف للاتحاد 
الجديد الهيمنة على سوق الفيلم المحليةء وكذلك سوق الفيلم الأوروبية. وموجوداتها 
الأساسية كانت فى مؤسساتھا الحقيقية (قدرة هائلة للأستوديوه دور سينما فاخرة فى 
جميع أنحاء ألمانياء معامل ومكاتب فى برلين). وبينما المالك ميستر أوجد لأوفا 
تنويعا أفقيا فى المعدات الفيلمية وإجراء العمليات والصناعات الخدمية الأخرى 
المتعلقة بالسینما توسعت شركة نورديسك فى أساس العرض الموجود من قبل من 
شركة باجو وأعطت أوفا مزيدا من شبكة تصدير واسعة على نطاق العالم. 

وفى البداية استمر الإنتاج تحت أسماء العلامات التجارية للشركات 
المندمجة: باجوء میستر» جوی» ماى فیلمء جلورياء ب ب فیلم» وبعضها اس تخدم 
الأستوديوهات الموجودة من أجل الأغراض الجديدة وشكلت قلب أوفا وصناعة 
الفيلم الألمانية. وفريق باجو حول ديفيدسون ولوبيتش ارتفع إلى الشهرة العالمية 
بسلسلة من الروائع التاريخية والأعمال الدرامية التاريخية التى تبرز الأزياءء 
وغالبا ما تقوم على الأوبريت (مثل "السيدة دی باری"» ۱۹۱۹) وقد حدث تخصص 
فى الأفلام المثيرة مثل فیلم "المقبرة الهندیة" (۱۹۲۰) ومسلسل جوى ماى المتعدد 
القصص She‏ 'سيدة العالم' وقد برهنت بصفة خاصة على شعبيتها لمسشاهدیها 
المنهكين من الحرب فى ألمانياء وليس لان کل قصة تصور قارة مختلفة والبطلة 
تسافر من الصين إلى أفريقياء ومن الهند إلى الولايات المتحدة الأمريكية. 


410 


ومن بين الشرکات التی لم تكن جزءا من اتحاد أوفا نجد أن أهمها شركة 
دکلا ويرأسها إريك بومر. والأفلام الکیری لهذه السشركة بعد الحسرب كانت 
"العناكب" )1414( وهذا الفیلم مسلسل بولیسی AES‏ وأخرجه فریتز لائج و طاعون 
فى فلورنسا" (۱۹۱۹) وهو مغامرة تاريخية آخرجها رینرت وکتب السیناریو لها 
لانج. وهذان الفیلمان مع فیلم "مقصورة الدکتور کالیجاری" من إخسراج روبرت 
وينه وکتبه کارل ماير وهانس پانوفیتر تشکل برنامج اتتاج يحدد المسار السذی 
ستتخذه السینما الألمانية فی آوائل سنوات ۱۹۲۰ والمسلسلات الشعبية مع مواقم 
التصوير المثيرة والمغامرات غير المحتملة والروانع التاريخية والفيلم 'المؤسلب” 
أو "لتعبیری" lad‏ يشكل عصب مفهوم عن تنوع الإنتاج السذی مارسه هؤلاء 
المخرجون من أمثال لانج ووینه لودفیج برجروف ومورناو» کارل مسایر» كارك 
فردبلیتش» و آرثر فون جر لاخ. 

وإذا US‏ قد نسبنا دور! حاسما لفیلم (کالیجاری) فی إضفاء طابع على السینما 
الألمانية» فانه من الملاحظ كيف أنه ليس ممثلا للأفلام التی تمت اسان سنوات 
جمهورية فیمار . إن دیکوره (التعبيرى) صراحة یظل تقریبا مسألة فريدة والأفلام 
الألمانية القليلة التی كانت قادرة على أن تکرر نجاحه انتجاری العالمی كان كل 
منها مسألة مخنلفة: "السيدة دی بارى“ 'فارایتی' (۱۹۲۵)ء السضحكة الأخي 
"مترو بولیس". ومع هذا ففی ناحية محددة يصور (کالیجاری) بالفعل انموذجا Ule‏ 
للفترة. فهو کانتاج یتوحد بقوة - وان کان لیس بشکل مطلق - مع بومر ودک لا - 
بسکوب له ذاتية باعتباره (سینما فنیة)» وأفلامها فیها بناء سردی ممائل. و النقص" 
كما يقول الرواة الذين يسردون الأحداث التى تکتسج کل القصص يتركز فی سینما 
فیمار دونما تغیر على العائلات غير الكاملة» وأشكال الغیسرة» وشضصیات الأب 
المفرطة فی القوة و الامهات الغائبات وغالبٔا ما لا یتم العلاج باختیسار موضوع 
ممکن أو مرغوب فیه. فإذا تناول الانسان دستة أو نحو ذلك من الافلام التی لایزال 
یتذکرها فانه سیندهش بأنها آفلام ذات سیناریوهات مصطبغة بعقدة أوديب» 
و المنافسة المتكررة بين الآباء والأبناء» والغيرة بسین الاصدقاء أو الأمهسات أو 
الرفاق. GS‏ أشار كركور إن التمرد قد تم التنويه به من قبل ويتبع هذا خضوع 
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لقانون co LY!‏ ولکن على نحو یجعل المتمردین مسکونین بظلهم وقرينهم ونفوسهم 
الشجية. هذه المجموعة من الموضوعات الدالة المتکررة یمکن أن نجدها فى فيلم 
فریتز لانج "المصير' وفیلم آمتروبولیس" وعند آرثر روبنسون فی فيلم 'الظلال" 
(۱۹۲۳) و"مانون لیسکو" (۱۹۲) وعند إ. أ. دوبونت فی فیلم "لقسانون الق دیم" 
(۱۹۲۳) و تتویعات" (۱۹۲۵) وعند بول لینی فی فیلم "التماثيل الشمعية" (AYE)‏ 
و السلم الخلفی" )1471( وعند وبوبيك فی فیلم "شذرات" (۱۹۲۱) وفى فسیلم 
"سیلفستر" (۱۹۲۳) وعند مورناو فی "الضحكة الأخيرة" و الشبح" وعند کارل 
جروته فی "لطریق" (۱۹۲۳) وروبرت ویته 'يدا آورلاك" (VA)‏ 

هذه الصراعات اثرمزية الشاردة تتطایق مع الأشکال المباشرة للسرد عبر 
الارتدادات للماضی» خدع الصور الفیلمیةء وأشکال السرد المتشابكة» كما فى فيلم 
"کالیجاری" و مصیر" (VANS)‏ و نتویعات" و التاریخ التقویمی لجری شوس" 
(۱۹۲۰) و "لشیح". وهذه فی الغالب تجعل البناء الموقت للأفلام مسألة صعبة إن لم 
تكن مستحيلة لاعادة البناء وهی تتغير من جراء فهم الرائى للشخصية والدافع. 
وفی الوقت نفسه فان الترکیب الفیلمی غالبًا ما يسبب غموضنا بدل أن يعبر عن 
الاستمرارية والروایط العلية بین الاجزاء أو حتی بين اللقطات. ومن هنا يأتى 
الانطباع بالداخلية وغير المعبر والغامض» نظرا GY‏ الکثیر من الحدث ودافع 
الابطال عما يجب تخمینه أو افتراضه أو الاشارة إليه على نحو أو آخر. 

فبالنسبة لقصص سینما فيمار يمكن للمرء أن يتبين المصادر والتناص من 
وسائل الاعلام الأخرى. Gilad‏ القصص الشعبية والخرافات الأسطورية السابق 
ذكرها فيما يتعلق بفجنر - وإلى هذا يمكن أن نضيف فیلسی لانج "مصير" 
و ینبلنجن" RP (av)‏ لودفیج برجر cliall"‏ المفقود" (arr)‏ وفسيلم ليد 
ریفستال "الضوء الأزرق" (۱۹۲۳) - والمصادر هی روایات مسلسلة من الصحف 
'دکتور مابیوزه" و "لشبح" وأدب الترفيه المتوسط "السير ليلا" ثنویعات" واعدادات 
من مؤلفین مرتبطین بالأدب القومی فی ألمانيا (جونه» جرهاردء هوبتمان» 23359 
شویستریم). وهذه التأثيرات المتشابكة مع المعارف الاخری تدل علسی الروابط 
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الرأسية الموجودة من قبل فى ذلك الوقت بين الانتاج السینمائی وصناعات النشر» 
مما یوحی بأن الاختیار یتحدد بالعوامل الاقتصادية واستغلال شعبية وشهرة المواد 
الداخلة فى الصناعة. ومع هذا فانهم یتابعون آیضنا آفکار السينما القوميةء وهم 
يقتبسون من الأدب والرصید المشترك من المرجعية الثقافية. 

وهناك mal‏ بارز بصفة خاصة هو أنه بين الأفلام التی تطرح فى الغالسب 
على أنها hale‏ مرضى على الحالة الباطنية لألمانیا أن عدذا مدهشا قد كتبه اثنان 
فحسب من كتاب السيناريوهات: كارل ماير ويثافون هارباو. وبالنسبة للجنس 
السینمائی والمادة القصصية فان أفلامهما بالكامل هی التى تحدد (هوية) السينما فى 
wee‏ فيمار وخاصة بالنسبة للفترة الممتدة إلى ۱۹۲۵: أفلام ماير "الضحكة 

الأخيرة", "طرطوف" فانینا"» "عدو البشر" سیلف ستر" "'العبقری" واقتباسات 

Re,‏ یتافون هاربا للكلاسيكيات والاعمال الاکثر مبيعًا والملاحم القومية (کلها 
لفریتز لانج وثلاثة آفلام لمورناوء وكذلك عشرة آفلام لمخرجین آخرین). 

والتأثير الجامح لحفنة من الأفراد يدل على وجود جماعة مبدعة داخلة فى 
شبكة لصيقة مع نفس الأسماء تتکرر بین المخرجین ومصممی الدیکور و المنتجسین 
و المصورین وکتاب السيناريو. وهناك دستتان من الناس يبدو بشکل واضسح أنهم 
یشکلون لب الموسسة السينمائية الألمانية فى بواکیر سنوات ۱۹۲۰ ولقد تکون 
هناك جماعة فی شركة آوفا وشرکات الانتاج الأخرى یمکن بشکل کبیر متابعتها 
مباشرة لتکوین وحدات المنتج - المخرج حول جوی ماىء ریتشارد أوزفالدء فریتز 
لانج» فريدريك و. مورناو وجماعة باجور دیفیدسون. 

وهذا يركز الانتیاه آکثر على أوفا واريك بومر الذی بعد أن تولی رئاسة 
الانتاج يبدو أنه غير راغب لفرض نوع نظام المنتج المحوری الذی كان يمسارس 
فى ذلك الوقت فى هوليوود. ومفهوم بومر فى الإنتاج له ملمحان بارزان» فهو 
بخلفية فى التوزيع (جومونت» إكلير) والتصدير (AS)‏ يصور الإنتاج انطلاقا مسن 
العرض والتصدير على غرار ديفيدسون. لقد أدرك أهمية التصوير بالنسبة للسوق 
المحلية نفسها - كما يظهر فى جهوده كنائب مدير مؤسسة صناعة الفيلم وتصديره 
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الألمانية التی تأسست فى مایو ۱۹۲۰ء وذلك انطلاقا من أن الجهسود يجب أن 
تترکز على "التنظيم الداخلی للسوق. وإذا اقتضت الضرورة بدفع الناس الذين 
بشعرون Ulla‏ بأنهم مستولون عن العمل السینمائی الألمانی" (یاکوبسون؛ ۱۹۸۹). 

وفیلم "السيدة دی باری" فى الولایات المتحدة الأمريكية وفیلم کالیجاری" فى 
أوروبا شكلا النجاح فی التصدیر الذی حطم المقاطعة العالمية للأفلام الألمانيسة. 
فعلی أساسهما طور بومر مفهومه عن تباین الانتاج وحساول إفادة السسوفین: 
الجماهیر الهائلة العالمية وهی فى قبضة هولیوود المحکمة والمخارج العالمية للفن 
السینمانی حيث ما أسماه ahil"‏ المقسلب" يولد مكانة أصبحت مرتبطة بالسسینما 
الألمانية. ومع هذا فإن نجاحات التصدير البدئية قد تمت بيسر شديد من جراء 
التضخم الزائد؛ نظرا GY‏ انخقاض القدرة الشرائية قد استهلك تكلفة الانتاج 
السينمائى بشكل آلی؛ ففى عام ۱ - على سبيل المثال - جلسب مبيع الفیلم 
الروائی لسوق واحدة مثل سوق سويسرا عملة صعبة كافية لتمويل إنتساج جديد 
شامل. ولكن مع ثبات السوق فى ۱۹۲۳ اختفت هذه الميزة بالنسبة للإنتاج الألمانى 
وإستراتيجية بومر المزدوجة أصبحت غير مستقرة على نحو متزايد. 

ورذا على ذلك حاول بومر أن يؤسس سوقا سينمائية أوروبية مشتركة 
تهيمن عليها ألمانيا وشركة أوفا. ولقد دخل فى عدد من اتفاقيات التوزيع والإنتاج 
المشترك تحت راية افیلم أوروبا" وأبدى معرفته بأنه على الرغم من حجے أوفا 
وتركيزها فإنها لم تكن فى وضع يمكنها من منافسة هوليوود حتى فى أورويا. 
ورغم فشل شركة (فيلم أوروبا) الذريع فإن مبادرات الشركة وضعت أساس العمل 
للارتباطات المتسعة للغاية الموجودة طوال السنوات المتأخرة من سنوات ۱۹۲۰ء 
واستمرت تماما حتی سنوات ۱۹:۰ بين جماعات السوق السينمائية الألماتية 
والفرنسية والإنجليزية. 

وحتى عام ١977‏ عندما غادر بومر البلاد إلى الولايات المتحدة الأمريكية 
فإن نظامه الأصيل فى الإنتاج فى أوفا ظل نظام وحدة المخرج. وقد أعطى الفرق 
العاملة معه - ومعظمها يرجع إلى فترة ديكلا - بيوسكوب - حرية إبداعية كبيرة. 


414 


وفوائد هذه السياسة معروفة تماماء فهی شکلت عظمة ما عرف بأسلوب أوفا مع 
إعطاء مجال للتجریب الفنی والأسلوبى والارتجال فى كل مرحلة تقريبًا من مراحل 
أى مشرو ع. وهذا آفضی إلى اعتماد شدید على عمل الاسنودیو؛ وقد اعتقد 
المعجبون بأوفا أن هذا هو تهيئة انجو بینما الأستوديوهات الأخرى هى مجرد 
قوف ين المكان ىة 

ولقد كانت هناك عوائق أيضاء فغالبًا ما كان الأمر يبدو - مع وجود Fe‏ 
كمال وروح حرفية ينفذان فى كل الأقسام - على أن الوقت والمال ليسا هما 
العقبتين زيادة على ذلك فإن رفض تقسيم عمليات العمل الخاصة بالإنتاج السينمائى 
والسيطرة عليه كما كان المعيار الأنموذجي فی هوليوود Ule‏ مسا يتصارع مع 
سياسة الإنتاج المتجهة نحو جداول العرض. لقد أغطی الإفراط فى الإنتاج المزمن 
بالنسبة لصناعة السینما الألمانية فان عدذا قلیلاً من أفلام أوفا المكلّفة اکر يمكن 
استغلاله تماما مما يجعل مفهوم الوفر متقلبا وعاجزا US y‏ يضح من لقرض 
واتفاق التوزيع الموقع مع كبرى الشركات الأمريكية (اتفاق باروفامت) إنه اتفساق 
ممیت للغاية بالنسبة لمصائر أوفا كشركة صناعية تعمل بنظام الخطوط الصناعية 
مع التزامات تجارية. والنتائج الجمالية والأسلوبية لمفهوم بومر من جهة أخرى 
كانت أكثر دواما: تقنيات ثورية بتأثيرات خاصة فى آفلام الس‌صیر"؛ 'فاوست' 
'متروبولیس' وأساليب جديدة فى الإضاءة كما فى فيلم الشبح" مسن جهسة حركة 
الكاميرا أو زوایا الكاميرا فى فيلمين هما تتویعات" و'الصحكة الأخيرة" وجصل 
نظام التصمیم يندمج بالكامل مع الأسلوب والموضوع (كما فى فيلم ٹییلنجن)۔ 
وهذه الإنجازات أعطت محترفی السينما والمخرجين فى أوفا سمعتهم المهنيسة 
الرائعة مما جعل السينما الألمانية فى سنوات ۱۹۲۰ - على نحو ملىء بالمفارقة — 
كارثة مالية من جهة وإقامة صرح صناعة السينما (إعجاب هتشكوك بمورناو 
وإعجاب بونويل بلانج إن لم نذكر التأثيرات على جوزيف فون سترنبرج وروس 
مامليان وامرسون (Obs‏ وعلى الفیلم الأسود وهوليوود فى سنوات ۱۹4۰). 
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ومع هذا فإن توقی المنافسة الامريكية لم يكن هو الجبهسة الوحيدة التى 
حاربت فی ساحتها السینما الألمانية فی سنوات ۰۱۹۲۰ وبینما أوفا قدمت أكثر 
العروض إلا أنها لم تجن آکثر من %1۸ من الانتاج القسومى. والسشرکات 
والشركات الأصغر التى لا توزع من خلال أوفا مثل إملكا ودیسولنج وس ودفيلم 
ويتراوينو حاولت التمسك بشبكة عرضها الخاصة بأن تدخل فى اتفاقيات مع 
الشركات الأمريكية والإنجليزية» ومن نج زادت من انقسام السوق الألمانيةء وذلسك 
لصالح هوليوود بالاستفادة الکبری. 

وأوفا باعتبارها مجمعا مشتركا رأسماليًا كانت هدف النقاد من اليسار ومن 
بينهم US‏ من الصحافة الحرة والاجتماعية الدیمقراطیةء وعدم تقتهم الثقافيسة 
بالسينما لم يكن يقل عمقا عن رفاقهم المحافظین: ولكن أوفا كانت بالنسبة لهم 
بوضوح أداة فى أيدى اليمين الوطنى. والنقاد من GUS‏ صفحات التسلية أظهروا 
آیضنا وجهة نظر متناقضة نوعًا ما بالنسبة لما هو شعبى؛ فاستتكرو! الأفلام (الفنية) 
باعتبارها من "سقط المتاع". وهم يحتقرون الأفلام الشعبية أو جنس الأفلام من 
النوع "الركيك» ومن ثم تلجأ إلى مفهوم الفيلم الفنى» حيث لا نجد فى منتصف 
سنوات ۱۹۲۰ سوى شابلن» وفى أواخر سنوات ۱۹۲۰ لا نجد إلا السينما 
السوفيتية هى التى تستطيع أن تحتشد حوله. 

ووجهة النظر الناقدة السائدة للطبقة المنقفة تجاه السينما الفنية للأمة والسينما 
التجارية معا أدت إلى تناقض ظاهرى آخر: فالمناقشات حول السينما ووظيفتها 
الثقاقية وخصوصيتها الجمالية كشكل فنى كانت تتم على مستوى عال من التعقيد 
الثقافی والفلسفى مما دی إلى ظهور مُنظرین ونقاد متميزين: من بينهم بيلا بالاز 
ورودلف أرنهايم وسيجفريد كراكور. وحتى الصحافة اليومية قدمت مقالات بارزة 
لويلى هاس وهانس سيمسن وهربرت يورينج وكورت تشولسکی وهانس فلد. 

وهناك جماعة أخرى تهتم أيديولوجيا بالسينماء وكانت من رجال التربية 
المحترفين والمحامين والأطباء ورجال الدين البروتستنت والكاثوليك على السواء. 
ومع بواكير ۱۹۰۷ دخلوا فی مجادلات عن أخطار السينما على الشباب ونظام 
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العمل والأخلاقيات والنظام العام» وما يسمى الحملة المضادة للقذارة - و السسخام", 
ولم يكن الهدف حظر السینماء بل الترویج للأفلام (الثقافية) أى السينما التسجيلية 
التربوية كمقابل للأفلام الروائية السردية. 


هوجة ما بعد الحرب 

بعد الحرب نجد أن رقابة حكم القيصر فلهام الصارمة قد ألغيت. ولكن لما 
كان هناك مناخ الاهتياج الثورى والإباحية الجنسية فإن الصناعة سرعان ما وجدت 
نفسها فی مرمى النيران مرة أخرىء وكان لصناع السينما أصدقاء قليلون دافعوا 
عن حريتهم فى التعبير عندما آعاد البرلمان فرض رقابة جزئية فى مايو DAYS‏ 
وحتى الكاتب المسرحی برتولت بريخت اعتقد أن "لتجار الرأسمالیین الق ذرین" 
يجب تلقينهم درسا. وما تسبب فى مزيد من الانقسامات الخطيرة داخل صناعة 
السينما كان ضرائب الترفيه المحلية ورفعها عن دور السينماء والحط من الانتعاش 
الاقتصادى. وفى الوقت نفسه حدث تشريع لحماية المنتجين المحليين من منافسة 
هوليوود» وكان هذا التشريع بارغا بقدر ما كان بدون فاعلية للغاية» فإذا كانت قيود 
الاستيراد وتنظيم الحصص قد ساعدت فى زيادة الإنتاج بالنسبة (للصصص 
العاجلة)» فإنها لم تكتف بإيذاء الموزعين الذين يريدون الأفلام الأمريكية 
لجماهیرهم بل عرضت Caf ball‏ تخمة الأقلام بصفة عامة. وفى المجالات 
الأخرى كذلك نجد أن الحكومة تمنع أحيانا الأفلام غير المربحة على أساس أن 
عرضها يهدد النظام العام كما حدث فى برلین فى حالة فيلم 'المدرعة بوتومکین" 
(۱۹۲۵)ء وفيلم کل شیء هادی فى المیدان الغربی' (۰)۱۹۳۰ قلم تفعل إلا القليل 
لتعزيز العمل السينمائى القومى الناجح والموحد؛ نظرا لأن قیود الاستيراد وضريبة 
الملاهى لعبا دورا بأن جعلا قطاعا فى صناعة السينما هو (المنتجون) يقفون ضد 
(العارضين). 

إذن كانت هناك خرافة أسطورية - ثقافية فى فيمار ورغم معاداتها للأفلام 
الألمانية فإنها مع هذا ساعدت على تغذية ثقافة سينمائية مصطبغة بصبغة سياسية 
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حافلة بالمعلومات ومفرقة؛ واردة فی مصطلح (سینما فیمار). ورغسم أن العمل 
السینمائی كان مستعدا للمعركة أيديولوجيا و قتصادیا کان Lal‏ يشكل و اقعة سياسية 
ولا يرجع الأمر فحسب إلى أنه يناشد الحكومة المساعدة: بل برجم أيضنا إلى أن 
كلا من القوى الثقافية الليبرالية والنزعة المعادية للديمقراطية تناولتا السینما تاولا 
جادا. 


لیسار المتطرف المنظم طوال معظم عقد السنین معادء ويكاد يكون بشکل 
نا قد اتهم أوقا lab‏ تسمم عقول الجماهیر بالاحتفالات الرجعية بمجد 
nan INS‏ المثال فيلم 'رقصة البربریت" لک ارل بواسّه (۱۹۲۰) وفيام 
'فريدريك ملكا" لارزن فون سزربای (۱۹۲۲)] Lay‏ يعنف الجماهیر؛ لها تفضل 
مثل هذه الأفلام على الاجتماعات الحزبية ومظاهرات الشوارع. ولم يحدث إلا بعد 
نجاح التصویر السينمائى لما يسمى (الفيلم الروسی) فى عام ۱۹۲۵ أن وجد ویطی 
مونزنبرج أكبر داعية يسارى موهوب عونا لشعاره "غزو دور السینما" وهو شعار 
كتيب قال فيه إن الأفلام هى 'وسيلة من أكبر الوسائل الفعالة فى الإثارة السياسية 
ولا يجب تركها وحيدة فى أيدى العدو السیاسی". وقد سس مونزنبرج الذى يؤازره 
العمال فى العالم شركة توزيع ھی شركة بروميثوس لاستيراد الفيلم الروسی, 
وكذاك لتمويل منتجات الشركة الخاصة. وبغض النظر عن الوثائق فان شركة 
برومیئوس تخصصت فى استيراد الفيلم الروسی. وكذلك لتمويل منتجات الشركة 
الخاصة. وبغض النظر آیضنا عن الوثائق فان الشركة أنتجت أفلامًا روائيسة مثضل 
کومیدیا 'رجال زائدون عن الحاجة" (۱۹۲۲) للمخرج pr‏ الكسندررازمنى 
ومیلودراما بييل بوتزی البروليتارية رحلة آلام کراوز سکیا للشروة" (۱۹۲۹)۔ 
ولقد قام الديمقراطيون الاشتراکیون بتمویل الأفلام الروائيسة» ومن بینها فیلم 
فرئرهتشباوم "الإخوة" sas (VATA)‏ آفلام تسجيلية تتناول مشکلات الاسکان 
والتشریعات التی تحظر الاجهاض 002 فی EM‏ وقبل هذا فان اتصادات 
العمال قامت برعاية فیلم "كير الحداد" (VAY i)‏ لمارتن برجرء gal sills‏ ایسضا 
فيلم "الأحرار" فی عام ۰۱۹۲۵ وفیلم 'حملة شعواء على المرأة" فى (۱۹۲۹)۔ 
وعلى أى حال فإن خير فیلم لشركة بروميثوس هو فيلم اعقد من صدف بارد" 
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(۱۹۳۲) من إخراج سلاتان بودا ومن سیناریو لبرتولت بربخست. وهو يبدأ 
بانتجار شاب يافع متعطل ویتابم مصائر اثنين من شباب الطبقة العامكة وهسا 
یحاولان الحصول على عمل ومسکن لکی يؤسسا آسرتین» وأخيرًا يدركان أنهما 
عندما يسيران فحسب مع رفاقهما من العمال فإنهما يستطيعان أن يغيرا العالم ومن 
ٹم یحسنان مصیر هما. 

ونادرا جدا ما يمكن للأفلام التى فيها نغمة سياسية حزبية أن تنجح فى تقديم 
ما يفتقده النقاد فى معظم منتجات شركة أوفا: الواقعیة والتزامسا بموضوعات 
مستمدة من الحياة اليومية. ومثل هذا المطلب قد جرى استيعابه من خلال أساس 
نقدی لا يزال واقغا تحت تأثير النزعة الطبيعية الأدبيةء وهذا Y‏ بتعارض دائما مع 
الأهداف التى يسير بومر على خطاها. وفى الخارج كان واقع ألمانيا لا يزال 
مرتبطا بشدة بالحرب العالمية مع موضوعات لها بيئة معاصرة استجابة للجماهير 
فى العالم. وبينما نجد قبل عام ۱۹۱۸ أن السينما الألمانية استغلت المواقع والأماكن 
استغلالا ثاماء وکذلك الديكور الواقعی والموضوعات المعاصرة إلا أنه بعد 
الحرب لم تكن هناك منتجات أساسا إلا وقد استهدفت السوق المحلية (الأعمال 
الكوميديةء الأعمال الدرامية الاجتماعية؛ أفلام المغامرات التى تستنيم للبینات 
الواقعية). ومعظم المنتجات الرائعة أصبحت بعد ذلك مرتبطة بالواقعية والمعروفة 
باسم (الموضوعية الجديدة) سواء أعمال ج. و. بابست 'شارع بلا مرح" (۱۹۲۵)ء 
'حب جين نای" (۱۹۲۷)ء صندوق باندورا" أو فيلم جوى مای "الأسفلت" نظل 
حتى لحظة دخول الصوت فى السینما مقترنة بنظرة أستوديو أوفا بصرف النظر 
عن الفترة التى يقع فيها الحدث. 


نهاية سينما فيمار 

وفى المقابل نجد فى الولايات المتحدة الأمريكية السشکوی ضد الأفلام 
الألمانية قائمة فى غيبة الحبكات القوية والصراعات الواضحةء ولكن - وقبل كل 
شىء - غيبة نجوم السينما. إن نظام النجم كان أساسيًا دائمًا لصناعة الفیلم العالمى 
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من ناحية؛ لأن خصائص النجم ومکونانه تتجاوز الحدود القومية بطريقة لا تقسدر 
عليها البينة والموضوع فی الغالب. وإحدى مشکلات شركة أوفا التی واجهتها فى 
هذا لصدد هی أنه بمجرد ما یتطور النجوم حتی يتطلعوا إلى هولیوود على غرار 
بولا نجری وهی أول اکتشاف عالمی من جانب لوبيتش. والنجم العالمی الحقيقى 
الوحید فى سنوات ۱۹۲۰ء والذی عمل أيضنا فی آلمانیا كان اميل جاننجز» وکان 
فى الحقیقة یمثل حضورا ضاغطا فی عدد لا بحصی من نجاحات ألمانيا مسع 
النجاحات الأمريكية "السيدة دی باری» تنویعات الضحکه الأخيرة الملاك الأزرق" 
وکانت هناك محاولات لتدشین النجوم العالمیین باستیراد الممثلات الأمریکیات فى 
الفترة الأخيرة من سنوات ۱۹۲۰ ولم يحقق هذا سوی نجاح مصدود. ولويز 
بروکس لم تصبح مشهورة إطلاقا فی سنوات ۱۹۲۰ء وأنامای وونج (التی عملت 
مع المخرج إ. أ. دوبونت وریتشارد ایتشبرج) قد فشلت فى جذب آنظار الجماهیر 
الأمريكية؛ وكذلك بینی أمان - وهی (الاکتشاف) الأمريكى لبسومر لفيلم ماى 
"الأسفلت" مع تطوير الامکانیات لتصل إلى مصاف للنجومية. وطاقم الممثلين فى 
فيلم قاوست" (AYI)‏ (لمورناو مع إميل جاننجز وإيفيت جلبرت وجوستا إكمان) 
كان Galle.‏ بشکل متعمد» ولکن اعطاء دور جریتشن فى مسرحية فاوست لک امیلا 
هورن - وکان قد عرض أصلا على لیلیان جیتش (لتکرار نجاحها فى فسیلم 
جریفیث "لطریق المفضی إلى الشرق" ۱۹۲۰ و'الزھور المحطمة” ۱۹۱۹) نم 
يساعد هذه الطموحات الفائقة العابرة للأطلنطى. بل من الملاحظ أكثر أنه ما مسن 
رجال فريتز لانج البارزين أو نسائه البارزات (بما فى ذلك برجيت هلم) قد أصبح 
Gale Gai‏ وعندما قام هو ویومر بزيارة هوليوود كان واضخا أن لانج مستثار 
من دوجلاس فیربانکس الذى يصر على أن ما يهم فى صناعة الصور السينمائية 
الأمريكية هو المؤدى الممثلء وليس الوسطء وليس أصالة الموضوع. ولم بحدث 
إلا مع دخول الصوت فى الفيلم وعند استقدام مخرج أمريكى مثل جوزيف فون 
سترنبرج أن تمكنت شركة أوفا من تطوير نظام النجوم الناجحة مثل مرلين 
ديتريش وهانس البرس وليليان هارفی وويلى فريتش وماريكاردك؛ وکلهم جميغا 
يسيرون حسب أنموذج النجوم الأمريكيين فى أوائل سنوات ۱۹۳۰ 
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وفی ذلك الوقت كانت مصائر السپنما الألمانية کسینما قومية وعالمية قد 
أصبحت حتی مرتبطة بشکل كبير بمصیر أوفا فبعد خساتر شديدة فى ۱۹۲۲ 
و ۱۹۲۷ كان الدائن الأكبر للشركة هو البنك الألمانىء وکان مستعدا لارغام أوفا 
على فرض الحراسة القضائية علیها ما لم توفر رأس المال خارجيًا. وکان ألفريد 
هوجنبرج عنیدا فی طموحاته عندما تأسست أوفا أولاً فى عام ۱۹۱۷ فانتهز 
الفرصةء وحصل على غالبية الأسهم. ومخرجه الجدید لودفیج کلیتزتش آعاد بناء 
الشركة و اتبع نظام الأستوديو فى هولیوود. ففصل الفسم المالی عن قسم THAY!‏ 
وأعاد تنظيم قسم التوزيع وجنّع بعض الشركات الثانوية» ومن هنا نقل کلیتسزنش 
إلى أوفا نظام المنتج الرئیسی» وأشرف عليه آرنست هوجو كوريل الذى قسم 
الإنتاج على روساء الإنتاج المختلفين مثل جنتر ستابنهورست. برونو بودى» إريك 
بومر» ومن هنا حقق كلا من السيطرة المركزية الأعظم والتقسيم الأكبر للعمل. 
فإذا كان هوجنبرج قد شل أوفا أيديولوجيا كما يقول معظم المعلقين» فانسه صحح 
بالمتل أنه من منظور العمل فإنه بفضل كليتزتش تمكنت أوفا لأول مرة أن تسير 
على خطوط تجارية صارمة. 

ونظام كليتزتش سمح لأوفا مع سرعة ملحوظة أن تساير التطورات العالمية 
الكبرى مثل إدخال الصوت. وكانت الإدارة السابقة بطيئة جدا فى الاهتمام به. وقد 
أدخلت أوفا الإنتاج الصوتى فیما لا يزيد عن عامء بينما كانت الشركة قادرة أيضنا 
على تجنب المنافسة المكلفة بالاتفاق على شروط مع متافسها المحلى الكبير توبيس 
کلانج فيلم. ومن عام ۱۹۳۰ - ۱۹۳۱ فصاعذا بدأت أوفا مرة أخرى تربح» 
ولا يرجع الأمر على الأقل لقدرتها على أن تكون مصدرة ناجحة فقد سوقت على 
نحو سديد النسخ باللغات الأجنبية من أفلامها فى فرنسا وبريطانيا العظمى بجانب 
استغلال الجرامافون الخاص بهاء والاهتمام بالموسیقی الم‌سجلة على صحائف 
عريضة غير مجلدة. وعلى أى حال لم يكن الأمر مع مخرجيها النجوم فى سنوات 
۰ أن حققت أوفا العافية المالية؛ لقد غادرها مورناو إلى هوليوود فى أوائل 
۷ء ولانج وبايست UIS‏ يعملان لشركة نيرو فيلم لصاحبها سيمور بنتزال؛ بینما 
دوبونت كان يعمل فى بريطانيا - كما فعل كارل ماير - والسذی بعد أن سافر 
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مورناو إلى هولیوود استفر فى لندن عام ۱۹۳۱. ومخرجو الأجناس السينمائيون 
الفعالون She‏ کارل هارئل وجوستاف أوسيكاىء وفوقهم جميعًا هانس شفارتز رتوا 
العافية لأوفا مرة آخری. وهانس شفارتز له ستة أفلام بمضها Gin‏ آکبر نجاحات 
فى شباك التذاکر حتی ذلك الوقت منها: قنابل على مونت کارلو" (۱۹۳۱)ء 
"للص" (۰)۱۹۳۰ “الأنشودة المجریة" (VAYA)‏ "أكذوبة نينا بتروفنا العجيبة" 
(۱۹۲۹). 
٠‏ والأفلام الموسيقية والكوميدية أصبحت الاتجاه السائد للسينما الألمانیسة 
النزاعة للعالمية مع منتجات ضخمة مثل فیلم آلرقصات الجماعية" (۱۹۳۱) وفيلم 
النجوم 'ثلاثة من محطة البترول" (۱۹۳۰) والكوميديات الحمقاء 'فكتور وفکتوریا" 
(۱۹۳۳) والأعمال الميلودرامية العائلية مثل "الرحيل" وهی ترسم صورة مختلفة 
تمامًا للسينما الألمانية عن الصورة التى كانت موجودة فى سنوات ۱۹۲۰۔ وحتى 
قبل أن بستولی النازيون على الحكم فى عام ۱۹۳۳ فان التحولات فی صسناعة 
الفیلم الألمانية من "لفیلم الفنی" ذى الأثر المزدوجء سينما الإنتاج المتميز إلى سينما 
الترفيه الأساسية كان مدفوعا فى الطريق بالضرورة الاقتصادية والتغير التقنى 
حتى أكثر من التدخل السياسى. وبينما هجرة العاملين إلى هولیسوود التى بدأت 
بأرنست لويتيش عام ۱۹۲۱ وتبعه مورناو ودوبونت ولينى قد أسسوا لهم مكانة مع 
۷ - ۱۹۲۸ء وكانت الدوافع - على الأقل حتى عام ۱۹۳۳ - شخصية 
وحرفية بقدر ما هى سياسية. 

إن السينما الألمانية عشية ارتفاع هتلر إلى السلطة تواجه المسرء بتناقض 
ظاهرى. السينما الروائية التى تنسب نهضة هذه السينما إلى ازدهار العبقرية فی 
الجانب الإبداعى لجمهورية فيمارء وهی ترى أن السینما تدخل فى طریق الانحدار 
وأن الجمهورية تتفكك تحت ضربات اليمين الفاشيستى والقومی. وعلسى أى حال 
فان البنية لا تستطيع أن تتحمل هذاء فإذا كان الانحدار موجوذا حقا فان الأمر 
يرجع إلى استنزاف العبقرية وتوجيهها إلى مراعى هوليوود الأغنى. وإذا كانت فى 
الجانب الآخر فإن الإنسان يأخذ الأفضلية الاقتصادية كمؤشر على النجاح» ولم 
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یحدث لا إيان الغلیان السیاسی لستوات الجمهورية الأخيرة أن صناعة الفسیلم 
الألمانية قد نضجت إلى مرتبة العمل الممول والقابل للحياة. وفی أنحاء آخری فى 
أوروبا Cad‏ نجد أن أيام الفن السینمائی الابتكارى كانت محدودة للغاية. ومما هسو 
ملاحظ عن السينما الألمانية هو إلى أى مدى يدوم حقا فی قلب المشروع التجاری 
والذى هو بطبيعته غير قادر عليها على الإطلاق. 
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Buch. 


gari. 
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کونراد فيت 
(MY — ۱۸۹۳‏ 


بدأ کونراد رسالة حياته الفنية عام ۱۹۱۳ فى مدرسة ماکس رینهارت 
للتمثيل. وبعد فترة وجيزة من العمل أثناء الحرب العالمية الأولى كعضو فى مجمع 
المسرح فی الجبهة عاد إلى مسرح برلين الألمانى» وحينئذ عام ۱۹۱١‏ بدأ العمسل 
فى السينما. وفى عام ۱۹۱۹ فی أول دور فيه جنسية مثلية على الشاشة تغیر 
الآخرين" وفوق كل شىء فى دور القيصر الذى يسير وهو نائم فى فيلم 'مقصورة 
الدكتور کالیجاری" pal‏ أسلوبا تمثيليًا تعبيريًا جعل منه نجمًا عالميًا. وفى أوائل 
سنوات ۱۹۲۰ قام بالبطولة فى العديد من أفلام شركة (سنيفن فيلم) لريتشارد 
أوزفالت وهو يتناول موضوع الاستثارة الجنسية. واستمر فى العمل مع Jai‏ 
المخرجين المعروفين فى هذا الوقت. وانتقل فيت إلى الولايات المتحدة الأمريكية 
فی النصف الثانی من عقد السنین ولكن عاد إلى ألمانيا مع دخول الصوت فى 
الفيلم وقام بالبطولة فى بعض أوائل نجاحات شركة أوفا الناطقة الأولى ونسخها 
الإنجليزية. وفی عام ۱۹۳۲ شرع فيت فى العمل فى بریطانیسا وصور نسخة 
متعاطفة مع السامية فی فیلم الیهودی السویسری" (VAVE)‏ والأكثر فيلم الیهودی 
التائه” (۱۹۳۳)ء وبعدہ أصبح الشخصية التی لا يمكن أن یتفوق علیها أحد فسى 
آلمانیا النازية. وهو مع زوجته البهودية لیلی برجر ظل فى لندن وحصل علسی 
الجنسية البريطانية عام ۱۹۳۹ء وواصل العمل مجسذا الضیاط البروسیین لفکتسور 
سافیل ومیشیل پوول. وفی عام ۱۹:۰ انتقل إلى هولبوود حيث صور العدید من 
الأفلام فی شخصية نازی وأشهرها الجنرال ستراسد فی فيلم "السدار البب ضاء" 
(۱۹۲). 


فمن القیصر إلى ستراسد نجد أن صور cud‏ نلشخصیات المظلمة الكئيبة 
وصلت إلى مدی أبعد من أكليشيه الوغد المألوف. وشخصیاته محملة بالمعرفة 
sAN‏ عليهم ومن هنا وصلت إلى حد النزعة الاستبطانيت وقد تقبلوا قدرهم وهم 
لا پساومون لکی ينقذوا حياتهم. انهم بظلون صادقین دائما بالنسبة لرسالتهم وغالبا 
ما یتحلون بالتعصب فی إحساسهم بالوحدة وتفردية الروية. ومع هذا فان شسخوص 
فیت مغلفة أیضنا بهالة من السوداوية مع نمیزهم لعاداتهم الطيبة ووقارهم انشامل. 

ووجه فيت یکشف الکثیر عما فى الحياة الباطئية لشخوصه. فهناك التلاعسب 
بالعضلات تحت الجلد المتوتر والشفاه مضمومة معاء والترکیز والتماسك بادیسان. 
هذه الجوانب الفيزيائية تميز الفنانين والمستفلین بذواتهم والغربساء فى الأفلام 
الصامتة الألمانية» وكذلك الضباط البروسيون فى بریطانیا وهوليوود. 

وتركيز تعبيرات وجه فيت يتدعم بتغير طبقات صوته وتجسيداته الواضحة. 
إن لسانه وأسنانه غير المنتظمة نوعًا ما تصبح مشاهدة عندما یتحدث, والتفاصيل 
التی تسمح لكلماته أن تتدفق بعناية تنطلق من فمه الواسع فى تناقض مع الهمهمات 
شبه الشعبية كما عند همفرى بوجارت الذى مثل أمامه فى عملين أمريكيين فى 
سنوات AAE‏ إن نبرة فيت الألمانية تشكل فشلاً عندما يتحول إلى القوة فهسی 
عنده وسيلة بناء تدفق للحديث. والصوت الذى يستطيع أن يستمد كل نأمة من 
الهمسة المتملقة إلى الأمر الصارم يدهش الناس بتغيراته الفجائية فى النغمة. فإذا ما 
استمع إليه الإنسان مرة فإنه من السهل له أن يتخيل الأصوات ل شخوص أفلامه 
الصامتة. وأدوار فيت فى أفلامه الأخيرة تنعكس مرتدة إلى الأفلام الصامتة فى 
بواكيرهاء وتكتسب ثراء فى المقابل بمسار تأثر الصوت. 


دانييلا سانفالد 
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مختارات من الثفلام 
(with directors)‏ 

Der Weg des Todes (Robert Reinert, 1916-17), Anders als die Andern 
(Richard Oswald, 1918-19), Das Cabinet des Dr Caligari (1919-20), Das 
indische Grabmal (Joe May, 1921), Die Bruder Schellenberg (Karl Grune, 
1925), Der Student von Prag (Henrik Galeen. 1926), The Man who Laughs 
(USA, Paul Leni, 1927), Die letzte Kompagnie (Kurt Bernhardt, 1929), Der 
Kongress tanzt (Erik Charell, 1931), Jew Suss (Lothar Mendes, 1934), The 
Spy in Black (Michael Powell, 1939), Casablanca (Michael Curtiz, 1942), 
Above Suspicion (Richard Thorpe, 1943). 
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اريك بومر 
AANA 1444)‏ 


يعد إريك بومر آهم شخصية فی صناعات السینما الالمانية والأوروبية ف 
سنوات ۱۹۲۰ وسنوات ۱۹۳۰ ad‏ عمل فى برلين وهولیوود وب‌اریس ولندن = 
وهو یکتشف الالمعیات ويكون الفرق الفنية والفنانیین» ويبدع بعض أهم أفلام 
السیتما فى حقبة فیمار . 


al‏ دخل بومر صناعة السینما فى ۱۹۰۷ وفی عام ۱۹۱۳ أصبح الممشل 
العام لشركة إكلير الفرنسية فی وسط آورویا. وعندما نشبت الحرب ضعت شركة 
إكلير تحت الحراسة التی فرضتها الحكومة الالمانية. وبومر کی ینتقد مصالح Alae‏ 
أسس شرکة دکلا (الكلمة مستمدة من کلمتی إكلير وألمانیا). وأثناء تجنيد بومر فى 
الجیش آدارت الشركة الجدیدة فى برلين زوجته جرترود وأخوه ألبرت وتم انتساج 
کومیدیات و أعمال درامية بشکل ناجح لترویج العمل السینمائی الالمانی. 

وبعد عودة بومر آصبحت الأفلام أكثر طموحا فى النواحی الفنية. وفی نهاية 
۹ حدث خليط من الانتعاش التجاری والجرأة الفنية وال دیکور الب‌سیط 
و استراتيجية بارعة فى الدعایة وانعکس هذا فی فیلم أسطورى هو مق صورة 
الدکتور کالیجاری" .)۱٩۱۹(‏ 

وفی مارس ۱۹۲۰ اندمجت شركة دکلا مع شركة بیوسکوب بومر الألمانية 
رکزتا النشاط فی التصديرء وهو أمر هام فى إنتساج الفیلم فى فترة الأزمة 
الاقتصادية والتضخم الشديد. وبعد عام استولت أوفا على الشركةء ولكن استمرت 
تننج تحت اسم AS)‏ - بيوسكوب). وفى عام ۱۹۲۳ أصبح بومر رئيس شركات 
الإنتاج الثلاث فى أوفا فى الأستوديوهات فى نيوبابلسبرج. وهناك حاول أن يحفق 
رؤيته فى الإنتاج الخلاق بربط الفن بالعمل لخلق شكل فنی شامل. ولما عمل 
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کمنتج منفذ قدم انتاجا ذا مكانة كبيرة یستیدف السوق العالمية. ولتحقیق هذا كان 
هناك المخرجون ف. و . مورناوء فریتز لانج؛ لودفیج برجرء آرثر روبیسسون do‏ 
أ. دوبونت والکتاب كارل ple‏ وثيافون هاربو وروبرت ليبمان والمصورون 
السینمائیون کارل فروید وکارل هوفسان وفریتسز آروفاجنر وجسونتر ریتساو 
والمخرجون الفتانون روبرت هرلت وفالتررورینج و أوتوهونت وإريك کتلهلت وقد 
شکلوا احتباملی القوة العاملة التى شكل منها بومر فرقا فنية دائمة. لقد أبدعوا 
کلاسیکیات سينمائية: "آلمصیر" (۱۹۲۱)ء دکتور مابيوزه' (۱۹۲۲)ء "gei‏ 
(۰)۱۹۲۲ "ملحمة نییولنجن" )۱۹۲١(‏ "رجال Jub‏ والتجارة" (۰)۱۹۲۳ "ال ضحکة 
الأخيرة" (۰)۱۹۲6 طرطوف" (۰)۱۹۲۰ تنویعات" (۰)۱۹۲9 'مترو بسولیس" 
(Ye)‏ "مانون ليسكو" Qoi)‏ 

ولقد استخدم عبقرية أجنبية مثل JUS‏ تبودور دریر روبرت دينسن» 
بنيامین کریستنسن؛ هولجرمادسن من الدينمارك وهربسرت ویلکوکس ولفرید 
هتشكوك وجراهام كنس من بریطانیا العظمی» وحاول بومر أن يقوى التعاون 
الدولى فيما أسماه (أوروبا فیلم) أى إنشاء قوة أوروبية تعمل ضد الهيمنة الأمريكية 
على سوق السينما العالمية. 

وطريقة بومر للسماح لفرق إنتاجه الحرية الخلاقة العظيمة لأداء تجاربیسا 
الفنية والتقنية أفضت به إلى الافراط فى زيادة المیزانیات» وساهم هذا فى زيادة 
الأزمة المالية لشركة أوفا. وبومر عندما ترك شركة أوفا فى يناير ١175‏ كان فيلم 
لانج "مترو بولیس" فى شهره السادس من الإنتاج» وكان يحتاج إلى عام آخر ليكون 
Lage‏ للعرض. وتوجه بومر إلى هوليوود حيث أنتج فيلمين لشركة بارامونت مع 
نجمة شركة أوفا السابقة لو لا نجرى» لکن واجهته مشاكل التكيف مع نظام هوليوود 
وتجادل مع أقطاب الأستوديو. 


وفى عام ۱۹۲۸ تولى رئاسة أستوديو أوفا الجديد لودفيج كليتزس فاستدعى 
بومر ثانية إلى نابلسبرج» cus‏ أغطيت لمجموعة إنتاجه الأولوية المطلقة انتاج 
aul‏ ناطقة. وهو بربطه بين خبرتيه الأوروبية والأمريكية استأجر مخرج هوليوود 
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جوزیف فون سترنبرج لتوجیه إميل جانجز فی فيلم الملاك الأزرق" (۰)۱۹۳۰ 
وهو فیلم عالمی للسوق العالمية واستخدم بومر ألمعيات جديدة مثل الأخسوين 
روبرت وکورت سیودماك وبیللی وایلدر. ولقد کان رائذا فى الجنس ال سینمائی 
للأوبريت السينمائية بافلام مثل فيلم إريك تشارل Glad‏ الجماعیة" (۱۹۳۱). 

وعندما استولی النازیون على السلطة فى ۱۹۳۳ وطردت أوفا معظم 
مستخدمیها اليهود هاجر بومر إلى باریس. حیث أقام نسهیلات انتاج أوروبية لشركة 
فوکس وأنتج لها فيلمين الأول فیلم ماکس آفولس "الانسسان يريد أن یکسون إنسانا" 
(۱۹۳۲) وفیلم فریتز لانج لیلیوم" (PATE)‏ وبعد فترة وجيزة فى هوليوود انتقل إلى 
لندن للعمل مع شركة کوردا. وفی عام ۱۹۳۷ أسس AS ph‏ مايفلور السينمائية مع 
الممتل شاراز لوتون؛ والذی أخرج له آشریان الغضب" (۱۹۳۸) وأخرج هتشکوك aid‏ 
حانة کافیکا" (۱۹۳۹) وکان هذا آخر انتاجهم قبل نشوب الحرب العالمية الثانية وتوجه 
بومر إلى هولیوود للمرة الثالثةہ وأنتج فیلم دوروئی آرزنر ارقصی أيتها الفتساة 
ارقصی" لکن عفد الأستودیو الخاص به ألغى بعد إصابته بنوبة قلبية. 

وفی عام ۱۹١١‏ عاد بومر (وقد hal‏ الجتسية الأمريكية عام ۱۹:۰) لی 
آلمانیا کمنتج سينمائى لیدیر المکتب التتفیذی. وکانت مهماته هى تنظيم إعادة 
تأسيس الصناعة السينمائية الألمانية وإعادة بناء الاستودیوهات التسی دمرت 
والإشراف على نزع الطابع النازى من صناع الفيلم. غير أن بومر وجد وضعه 
Gere‏ فهو واقع بين مصالح الصناعية الأمريكية ورغبته فى إعادة بناء سينما 
ألمانية مقفلة. وفی عام ۹ كانت واجباته بالنسبة للحلفاء قد انتهت» فاستقر فسى 
ميونيخ وهو يعمل مع رفاق قدماء من شركة أوفا مثل هانس البسرس وألمعيات 
جديدة مثل هیلدجاردنیف» وأنتج أفلامًا قليلة وقد فشل الفيلم المعادى للحرب "مركز 
رعاية الطفولة والجنرال" )1909( وأدئ هذا إلى انهيار شركته أنتركونتئنتال فيلم» 
وفى عام ١557‏ عندما تدهورت صحته نقاعد فی كاليفورنياء حيث مات عسام 
VAT‏ 


1 هانس - میشیل بوك 
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فريدريك فلهلم مورناو 
(VATS — AAR)‏ 


يُعد ف. و۔ مورناو واحدا من أكبر الفنانين التصويربين فى فتسرة السينما 
الصامتة وقد أبدع ۲۱ فيلمًا بين ۱۹۱۹ و ۱۹۳۱ أولاً فی برلين» وفیما بعد فسى 
هوليوود وأخیرًا فى البحار الجنوبية. ولقد مات فجأة فى حادث سيارة فی 
كاليفورنيا وعمره EY‏ عاما. لقد ولد باسم فريدريك فلهلم بلومبه فی بييفلد بألمانیا 
وشب مورناو فی بيئة ثقافية. وهو صغير انغمس فى الكلاسيكيات الأدبية وقدم 
عروضا مسرحية مع أخته وإخوته وهو فى جامعة هیدلبرج» حيث درس تاريخ 
القن والأدب. وقد استخدمه ماكس رينهارت فى تمثيلية للطلبة وقدم تدريبًا حرا فى 
مدرسة رينهارت ببرلين. وعندما نشبت الحرب فى ۱۹۱۶ تم تجنيده فى سلاح 
المشاة وحارب فى الجبهة الشرقية. وفى عام ۱۹۱٦‏ نقل إلى سلاح الطيران وأقام 
بالقرب من فردان» وكان من القلة التى نجت من فرقته. 

وفى فیلم توسفراتو" (۱۹۲۱) gal‏ مورناو بعضنا من أكبر الصور حيوية 
فى السينما التعبيرية الألمانية. وّظل نوسفراتو وهو يهبط الدرج نحو المرأة الی 
تنتظره أوجد حقبة ALIS‏ وجنسا فنيا فى صناعة السینما۔ وفيلم در اکیو لا" عن قصة 
لبرام ستوكر يعد نوسفراتو هو 'سيمفونية رعب" حيث ينفذ ما ليس بطبیصی فى 
العالم العادی وواضح هذا عندما رست سفينة نوسفراتو إلى الميناء» وعليها شحنة 
من الأكفان والفتران وأجساد البحارة الموتى والطاعون. والموقع الذى يستم فيه 
التصوير الذى استخدمه مورناو بشكل مؤثر نادرا ما AUS‏ فى الأفلام الألمانية فى 
تلك الفترة. وبالنسبة للوت أيسز .)1333( يعد مورناو abel‏ المخرجين التعبيريين؛ 
لأنه كان قادر! على إثارة الرعب خارج الأستوديو. إن المؤثرات الخاصة تصاحب 
نوفستراتوء ولكن لما كانت المؤثرات لا تتكرر بالضبط على الإطلاق فان كل 
لحظة تقدم شحنة فريدة من الغرابة. والحلقة المتعاقبة التى تصبح سلبية بعد أن 
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تحمل عربة نوسفراتو جوثان عبر الجسر نحو قلعة مصاصی الدماء اقنبسها کوکتو 
فى فيلمه "آورفیوس" وجودار فى "الفارفیل" والممثل ماکس فیت فی دور نوسفراتو 
هو شخص مفترس سلبی كان الأيقونة الخالصة للتعبيرية السينمانية. 

وفیلم "الضحكة الأخيرة" (۱۹۲4) بطولة إميل جاننجز هو قصة رجل 
عجوز یفقد عمله کبواب فی فندق فخم. ولما كان عاجزا عسن مواجهة تدهوره 
بالنسبة لوضع حقير فان الرجل يسرق رداء ويواصل الارتداء مع احتغاله العادی 
بأسرته وجیرانه الذين يراقبونه؛ وهو بروح ویجیء من نوافذهم. وعندما تکشسشف 
سرفته تنتهی قصته بمأساة إن لم يكن فى خانمة فیها Bina‏ كما لو كان فى حلسم 
على آنباء تعلمه أنه قد ورث ثروة من شخص مجهول کان قد صادقه. ور غم 
التهاية السعيدة التی بتطلبها الأستوديو فان هذه الدراسة لانسان سلبت منه صسورتھ 
الذاتية هی قصة الطبقة الوسطی الألمانية فى ظل التضخم المدمر فى منتصف 
سنوات ۱۹۲۰ والنقاد حول العالم أعجبوا بالکامیرا المتحركة (غير المفیدة) التسی 
تعبر عن وجهة نظره الذاتية. وقد اعتاد مورناو ألا بستخدم سوی عنوان داخلی 
فرعی واحد فی الفیلم وهو يأمل فی لغة بصرية شاملة كلية. 

و أعظم إنجاز لإريك ریمر تمثل فی فیلم فاوست" (۱۹۲۲) ففيه وضع 
مورناو کل العناصر الأخرى التی كانت ثانوية بالنسية للإخراج . وفیلما الضحکة 
الأخيرة' و اطرطوف" (۱۹۲۵) قائمان على أسبقية الشکل المعماری (تصميم 
المناظر). وفیلم "فاوست" هو أعظم آفلام مورناو البصرية (ومن ثم فهو أعظمها 
سینمائیا) ففيه نجد أن الشکل (المعماری) ثانوی بالنسبة الضوء (وهو ما بشکل 
ماهية السینما). و الصراع بين الضوء والظلام هو الموضوع نفسه كما يتبدى فى 
الرائعة "خطبة استهلالية فى الجنة". "إن التصویر هو الذى یجعل الشکل أنموذجيّاء 
إنه هو الذى ینحته. إن صانع الفیلم يسمح لنا بأن نشاهد مولد عالم على أنه حقيقى 
وجمیل حقيقة وجمال فن التصویرء وهو الفن الذی یکشف حقيقة و جمال الصالم 
المرتی لنا عبر العصور" (رومرء ۱۹۷۷). والجتسية المثلية عند مورناو والتی لم 
يجر الاعتراف بها جهرة لابد آنها لعبت دور! فى إضفاء الطابع الجمالی والشبقی 
على جسم فاوست الشاب. 


وفیلم 'الضحكة الاخیرة" القائم على النجاح الظاهری هو الذی تسبب فى أن 
olen‏ إلى هولیوود وليم فوکس ومنحه سلطة مطلقة لفیلم 'شروق الشمس" (۱۹۲۷). 
وقد صوره بفریقه القنی بطریفته المعتادة مع أوساط متطورة وموضع متکامل 
للتصوير وتجارب بالمؤثرات البصرية. وفیلم 'شروق الشمس" آغنية فردین عن 
الخطيئة و الکفارة. فهنا (امرأة مميتة) من المدينة ترتدی السستان الأسود أشبه 
بمفیستو المغوی فى مسرحية فاوست" تأتى إلى الریف» حيث تغوی رجلا وتسنجح 
تفریبا فی جعله یغرق زوجته قبل أن يعود إلى نفسه؛ ويعيد خلق البساطة والثفة فی 
سعادتهما المفقودة. وفیلم "شروق الشمس" هيمن على النقاد بجمالسه الاخاذ 
وشاعریته» لکن تکالیفه تجاوزت عوائده» وکان هو آخر أفلام مورناو التى تستم 
Jala‏ نظام الانتاج الذی سمح له بسيطرة حقيقية. وفلماه التالیان لشركة فوكس 
"أربعة شیاطین" و فتاة المدینة" LIS‏ تحت اشراف دقیق من جانسب الاستودیو. 
وقرارات مورناو ویمکن أن یتغاضی عنها الآخرون» وکلا الفیلمین أصابهما التلف. 
وفیلم فتاة المدینة" يجب أن تقدره فى إطاره کقصة أخلاقية وفیه المنظر الطبیعی 
(حقول القمح) مزود بجمال ریفی رائع يغير من الظلام والتهدید كما فی "نوسفر انو" 
و فاوست" و تابو". 

وفى عام ۱۹۲۹ سافر مورناو مع روبرت فلاهرتی إلى البحسار الجنوبية 
abi Jed‏ عن التجار الغربیین ومجتمع جزيرة بسيطة. ومورناو الذى یحتاج السی 
ely‏ أكثر درامية من فلاهرتى أخرج فیلم تایو" )۱٩۳۱(‏ وحده. وهو يبدأ فسى 
(الفردوس) حیث الشباب و النساء یلعبون فى برك میاه استوائية» وریری وماتاهی 
يحبان بعضهماء والطبيعة وسکانها فی حالة تتاغم. وبعد ذلك یجری نقدیم ریبری 
كهبة للآلهة وفق التابو وكل انسان ينظر إليها برغبة يجب قتله. وبهسرب ماتاهی 
معهاء إنه (الفردوس المفقود) الذى يوقت دمارهما ویتمتل هذا عن طريق التجار 
البیض الذين يتقلون كاهل ماتاهى بالدين» ويجبرونه على تقديم تابو آخر تحديا 
لسمكة القرش التى تحرس اللؤلؤة السوداء التى يمكن بها شراء هروبهما مسن 
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الجزيرة. وفی النهاية یکسب ماتاهى ضد سمكة القرش, ولکنه Y‏ یستطیع أن بصل 
إلى القارب الذی يقل ریری بعیذا. والقارب یندفع عبر المیاه بشكل حاسم مثسل 
سفينة نوسفراتو وشراعه يشبه زعنفة سمكة القرش. وقد مات مورناو قبل عرض 
فیلمه "تابو". 


جانيت برجستروم 


a 

Note: Starred titles are no longer extant. 

Der Knabe in Blau (Der Todessmaragd) (1919): Satanas (1919): 
Sehnsucht (1920): Der Bucklige und die Tanzerin (1920): Der Januskopf 
(1920): Abend-Nacht-Morgen (1920) Der Gang in die Nacht (1920): 
Marizza, genannt die Schmugglermadonna (1921): Schloss Vogelod (1921): 
Nosferatu: Eine Symphonie des Grauens (1921): Der brennende Acker 
(1922): Phantom (1922) Die Austreibung (1923): Die Finanzen des 
Grobherzogs (1923): Der letzte Mann (The Last Laugh) (1924): Herr 
Tartuff/ Tartuff (1925): Faust (1926): Sunrise: A Song of Two Humans 
(1927): Four Devils (1928): City Girl (1930): Tabu (1931). 
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روبرت هرلث 
ONW -۱۸۹۳۴(‏ 


درس روبرت هرلث ابن صائع جعة فن التصوير فى برلين قبل المرب 
العالمية الأولى. وقد جند فى الجيش فى ۱۹۱۰ء وتصادق مع الفنان المسصور 
ومصمم المناظر هرمان وورم الذى ساعده على تمضية السنتين الأخبرتین فى 
الحرب فى المسرح العسکری فى فیلنا وبعيدا عن جبهة القتال. 

وبعد الحرب أصبح وورم رئيس القسم الفنى فى شركة (دكلا - بيوسكوب) 
التى يملكها إريك بومر. وفى عام ۱۹۲۰ دعا هرلث إلى الانضمام إلى فريقه. 
ووورم مع والتر ريمان ووالتر روريج قد أبدعوا الديكور (التعبيسرى) لفيلم 
'مقصورة الدكتور کالیجاری" (۱۹۱۹) وعندما کان العمل فى أحد أفلام ف. و. 
مورناو ۱۹۲۱. وكانت هناك القصة التى أعدها فريتز لانج 'المصير”" )۱٩۲۱(‏ 
جرى تقديم هرلث إلى روريجء وكان على الاثنين أن يشكلا فريقا دام لحوالى ۱۵ 
عاما وأساسا فی أستوديوهات (دكلا - بيسكوب) التی قامت شركة أوفا بتوسيعها 
لتکون أهم مركز cl]‏ سينمائى فى أوروبا. 

ولقد كانت هذه هی اللحظة التى قامت فيها فرق من مصممى المناظر 
والمصورين السينمائيين بوضع الأسس التى قام عليها مجد سينما فيمار» وکان ذلك 
تحت إرشاد المنتج إريك بومر. 

ولقد كانت المناظر الداخلية الجائرة الحالكة حلكة العصور الوسطى لفيلم 
بايست "الكنز" (۱۹۲۲ - ۱۹۲۳) من ضمن التعاونیات الأولى لهرلث 325« 
وقد انطلقا فی تصميم ثلاثة أفلام تشكل قمة صناعة الفيلم الألمانية فى سنوات 
۰ 'الضحكة الأخيرة" )۱۹۲١(‏ لمورناوء 'طرطوف" (۱۹۲۰۲) و فاوست" 
ally .)1١177(‏ کان من ضمن الإنتاج فى مراحل التخطيط الأولى تعساون كارل 
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ماير مع مورناو والمصور السینمانی کارل فروند. ولقد أبدعا معا مفهوم "لکامیرا 
غير المقیدة" و الخلیط السبنمائی من الممثلين والاضاءة و الدیکور وهی آشیاء نمطية 
لهذه الأفلام. ولقد كتب ليون بارساك (۱۹۷۹): "لمناظر نقتصر على ماهو 
جوهرى وأحيانا تكون Giu‏ ومرآة". وهرلث فى اسكتشاته الأولى وقد AG‏ بمورناو 
بدأ فى إضفاء طابع الخشونة على الشخصيات وهی قائمة فى منظر معين» شم إن 
حجم المنظر هو الذى يبدو أنه Ew‏ نفسه. ومن هنا فان المناظر الداخلية أصبحت 
أبسط وأكثر تجردا. ومن أجل التبسيط استخدمت كل حيل تصميم المناظر وحركات 
الكاميرا وأحيانا كانت تبتكر لفيلم "الضحكة الأخيرة". لقد كانت هناك نماذج رقيقة 
فوق قمة hall‏ الحقيقية مما مكن إعطاء ارتفاع يصيب المرء بالدوار لواجهة 
الفندق الكبير. 

وقرب نهاية حقبة الفيلم الصامت جمّع هرلث وروريج قواهما من أجل فيلم 
هو أفضل أفلام شركة أوفاء وهو فيلم جوى ماى (YA) SAI‏ لقد شيدوا 
شارعا فى برلين بتقاطع بالكامل مع المحلات والسيارات الخاصة والسيارات 
العامةء وقد استخدموا الأستوديو السینمائی فى ستاکن؛ وكان من قبل حظيرة 
لطائرات زبلن. وبعد دخول الصوت فى الفيلم ظلوا مع فريق بومر فى شركة أوفا 
يعملون مع بعض ألمعياته من الشبان مثل روبرت سيودماك وأناتول لیتفاكء وهم 
يبدعون مناظر حية للنسخ التصويرية الناجحة الغزيرة للاوبريت مئل أوبريت إريك 
شارل "الرقصات الجماعیة" (۱۹۳۱) وأوبريت برجر 'عصر والتر فى I‏ 
(۱۹۳۲). 

وفی عام ۱۹۲۹ شرعوا فى تعاون مع المخرج جوستاف آوسیکای السذی 
مهد لهم انتقالا هادنا إلى شركة أوفا فی الحقبة النازية. واوسبکای وهو مصور 
سینمائی سابق وحرفى يُعتمد عليه تخصص فى الترفيه مع لمسة قومية. وکسان 
هرلث وروريج قادرين على تجنب أفلام الدعاية الصعبة بالاثستغال بالأعمال 
الترفیپیة الشعبية. وفى عام ۱۹۳۶ صمموا تمائیل يونانية لفيلم رينهولد شونزل 
"أمفيتريون" (۱۹۳۵) وهو كوميديا ساخرة وهو یسخر العمارة شبه الكلاسيكية فى 
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مبائی آلبرت سبير النازية. ویصف مبشیل iad‏ مفهومیم: "ین تصمیم المنساظر لا 
یخلق نسخا من المبانی الحقیقیةہ إنه ينقل التفاصيل إلى سياق جدید. وعلاقتهم 
بالأصوليات هی علاقة إفساح المکان حتی بشکل ساخر". 

وفی عام ۱۹۳۵ کتب هرثث وروریج وصمما وأخرجا قصة الجنيات» وبعد 
ذلك بفترة قصيرة انتهی التعاون بینهما. وبعد تشبید المبانی التقنية لفيلم لینی 
ربفتسال آولیمبیا" (۱۹۳۸) عمل هرلث (وزوجته يهودية) لتوبیس. ثم ليرا وهو 
يصمم أساسا أفلاما ترفيهية. وأول إنتاجه بالألوان هو أوبريت بولفارى "لخنافیش" 
الذى تم تصويره فى شتاء ١546 - VALE‏ وغرض بعد الحرب. 

وبعد الحرب عمل هرلث أولا كمصمم مسرحی للمسارح فى برلين. وفسى 
عام ۱۹٢۷‏ صمم حطام الفندق الكبير لفيلم هاران برون فى عام ۰۱۹4۷ وطوال 
سنوات ۱۹۶۰ كان مرة أخرى أساسا منشغلا بأفلام الترفيه التى يبدعها أفضل 
مخرجی هذه الحقبة متل رولف هانس وكورت هوفمان. ومن أكبر منتجاته الأخيرة 
فيلم من جزءين من اقتباس الودفیدنمان لقصة توماس مان 'بودتبروك" (1585) 
(جری تصميمه بالتعاون مع أخيه الأصغر كورت هرلث وارنو ريشتر) وقد شنح 
روبرت هرلث جائزة دوتشرفيلميريز 


هانس ميشيل بوك 


الأفلام 
Der chatz (1923): The Last Laugh (Der letzte Mann) (1924): Tartuff‏ 
Faust (1926): Asphalt (1928): The Congress Dances (Der Kongress‏ :)1925( 
tanzt) (1931): Amphitryon (1935): Hans im gluck (1936): Olympia (1938):‏ 
Kleider machen Leute (1940): Die Fledermaus (1945): Die Buddenbrooks‏ 
.)1959( 
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الأسلوب السینمانی فى إسكندينافيا 


بقلم: باولو تشرشوی يوساى 


لفترة فصيرة بعد عام ۱۹۱۰ نجد أن بلدان شبه جزيرة ابسکندینافیا رغم 
انخفاض عدد سکانها (أقل من ۲,۵ ملیون فی الدينمارك عام ۱۹۰۱؛ حوالی خمسة 
ملايين فی السويد فى عام ۱۹۰۰) ورغم مکانتها الهامشية فی النظام الاقتصادی 
القربی قد لعبت دورا کبیر! فى التطور المبکر للسینما كفن وکصناعة مغا. وتأثير 
أقطار شبه الجزيرة هذه قد ترکز فی موضعین: الأول تمرکز حول الدينمارك فى 
فترة السنوات الأربع ۱۹۱۰ - ۱۹۱۳ء والتی شهدت النجاح العالمی لانتاج شركة 
الفیلم الشمالية الأوروبية» والثانی تمرکز فى السسوید بين ۱۹۱۷ و ۱۹۲۳ وان 
السینما الصامتة الإسكندينافية» وهی بعيدة كل البعد عن أن تکون قد تكونت فی 
ازدهار معزول للثقافة المحلية قد اندمجت وتكاملت بشكل متسع فی السياق 
الأوروبى الأوسع. ولمدة لا تقل عن عشر سنوات فإن الذاتية الجمالية للأفلام 
الدينماركية والسويدية قد ارتبطت ارتباطا حميميًا بالسينما الروسية والسينما 
الألمانية» US‏ منها يدخل فى علاقة تكافلية مع السينمات الأخرى وهسی ترتبط 
بإستراتيجيات التوزيع التى یکمل بعضها بعضنا وتبادل المخرجين والخبرة الفنية. 
وفى إطار هذه الشبكة من التعاون لم يبق سوى دور هامشى لتلعبه الأمم الأوروبية 
لشمالية الأخرى. وفتلندا التى لها سينما مستفلة لغويًا ظلت إلى حد کبیسر ملحقة 
بروسيا القيصرية حتى عام ۱۹۱۷ وأيسلندا - وكانت جزء! من الدينمارك حتسى 
عام ۱۹۱۸ - لم تشهد افتتاح دارها السينمائية الأولى إلا عام ۱۹۰ على يد 
المخرج الواعد ألفريد لينز. ولم تنتج النرويج سوى سبعة عشر عنوانا روائيا من 
أول آفلامها: 'مخاطر صید السمك: دراما البحر" (146A)‏ وذلك حتی عام ۱۹۱۸ 


لأصول 

تم عرض أول صور متحركة فى إسكندينافيا فی النرويج يوم ٦‏ أبريل 
٦‏ فى نادی المنوعات فى أوسلو (وكان يسمي آنذاك نادى کریسستیانا). وقد 
نظم العرض رائدان فی السينما الألمانية هما الأخوان ماكس وإميل سكلادانوفسكى. 
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ولقد کان عرضھما ناجحاء وکان Slee‏ عرضیما البیوسکوب رائعًا حتی انهما ظلا 
هناك حتى یوم ۵ مایو. وفی الدینمارك جاعت pall‏ صور متحركة تسجيلية على ید 
الفنان المصور فلهلم باشت. وقد رکب جهاز لومیبر للسینما توجراف فی فسطاط 
خشبی فی کوبنهاجن یوم V‏ بونیو ٦۱۸۹ء‏ ونجد أن المعدات والفسطاط قد ذمرا من 
جراء حريق على يد کهربائی تم فصله موخرا كنوع من QUY!‏ نکن جرت 
استعادة تقدیم العرض يوم ۳۰ یونیو أمام حشد صاخب من الجماهیر وحتی العائلة 
المالكة قد زارت مقر عرض باشت یوم ۱۱ پولیو . 

وتبع هذا بأسابیع قلبلة وصول السینما إلى فنلندا من dd‏ عرض لها فى 
سنت بطرسبرج يوم ١5‏ مایو. ورغم أن فن لومییر السینمائی ظل فی قاعة مدينة 
هلسنکی لمدة ثمانية أيام فحسب بعد الافتتاح یوم ۲۸ یونیو؛ نظرا لارتفاع آئمان 
التذاکر وصغر حجم المدينة نسبيًا. وهذا العرض آلهم المصور کارل إميل ستالبرج 
لیتحرك للعمل. وقد أخذ على عاتقه توزیع آفلام لوميير من يناير ۱۸۹۷ وخارج 
هلسنکی أصبحت (الصور الحية المتحرکة) متاحة من خلال العارض أوسكار 
آلونین. وفی عام ۱۹۰۶ أقام ستالبرج فى هلسنکی أول دار سينمائية دائمة فی 
فتلندا باسم "حول العالم. وفی العام نفسه تم إنتاج أول مسلسل واقعی حى لکن لم 
يكن واضحا ما إذا کان ستالبرج كان مسئولا أيضنا عن هذا الانتاج. 


وفی یوم VA‏ یونیو ۱۸۹۲ قذم المعرض الصناعی فی القصر الصیفی فى 
مالمو أول عرض فى السوید. ومرة أخرى مستخدمٌا آدوات ومواد لوميير. وقد 
نظم العرض العارض الدینمارکی هارالد ليمكيلده. وانتشر الفن السینمائی شمالاً بعد 
أسابيع قليلة بعد ذلك عندما عرض مراسل لصحیفة لوسوار اليومية الیاري سية 
هوشارل مارسل آفلاما مستخدما جهاز عرض آدیسون وهو جھاز الكينتوس كوب 
يوم ۲۱ يوليو فى مسرح فکتوریا باستکهلم. ولم تلق هذه الأفلام نجاخا کبیر! على 
أى حالء وسرعان ما حل محل أفلام آدیسون أفلام الأخوين سلانا نوفسکی اللذين 
صورا مسلسلات فى جورجارتن نفسها. وكانت هذه أول صور سينمائية يتم 
تصويرها فى السويد. 
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فنلندا 

بدأت أول شركة سينمائية فنلندية (بوجولا) توزیع الأفلام عام ۱۸۹۹ بتوجیه 
من مدير سرك هو ج. أ. و. جروینروس. وأول موقع صمم رسمیا لصرض 
الافلام هو دار سینما توجراف إنترناشيونال» وقد افتتحت فى نهايسة عام ۱۹۰۱ 
ولکن مثل s Jo‏ السینما الأخريين اللتين افنتحتا بعد هذا بفترة وجيزة ولم یسستمر 
الأمر إلا لحفتة من الأسابیع. ولم يحدث إلا مع مبادرة QUIS‏ إميل ستالبرج عام 
5 أن تأسست دور السینما بشکل محدد على أساس دائم. وفى عام ۱۹۱۱ 
كانت هناك ۱۷ دارا للسینما فى هلسنكى و ۸۱ دارا سينمائية فى بقية البلاد. ومع 
عام ۱۹۲۱ ارتفع الرقم إلى ۲۰ دارا فی هلسنكى و۱۱۸ دارا فى بقية أنحاء البلاد. 

وأول فيلم روائى فنلندى هو "لخارجون على القانون" وقد أخرجه عام 
۷ سويد لويس سبار بمساعدة تیوفوبوروء وهو ممثل فى مسرح فنلندا القوی 
وإنتاج شركة اثليير أبوللو وإخراج ستالبرج. وفى السنوات العشر التالية آنتجت 
فنلندا ۲۷ فيلما روائيًا آخر و ۳۱۲ GLE‏ تسجيليَا قصيراء وكذلك أنتجت فيلمين من 
أفلام الإعلانات. ولم يدم إلا لفترة وجيزة شبه الاحتكار فی الإنتاج لستالبرج وهو 
بين ۱۹۰۲ و۱۹۱۳ وزع ۱۱۰ أفلام قصيرة: وهو حوالى نصف الإنتاج القسوى 
كله. وقبل هذا فى عام ۱۹۰۷ فان السويدى ديفيد فرناندزو النرويجى رسموس 
هالست أسسا شركة بوجو يسميدن بیوجراف. وقد أنتجت Lad £V‏ قصیر! فيما لا 
يجاوز عقذا من السنین. والمصور السويدى لفيلم "الخارجون على القانون" وهسو 
فرانز إنجستروم انشق على ستالبرج وأسس - بنجاح محدود - شركة إنتاجه 
الخاصة مع بطلى الفيلم يتوفوبورو وتبورايكاس. وهناك جزء باق من فيلم '"سلفى” 
(۱۹۱۳) من إخراج بورو بشكل أقدم مثل على الفيلم الروائى الفنلندى المحفوظ 
اليوم. وكان هناك نجاح أكبر ينتظر et f‏ إستلاندر الذى أسس شركة الفیلم الفنلندى 
Lele £4)‏ بين ۱۹۱۲ و۱۹۱5 ہما فى ذلك بعض الأفلام القصيرة تم تصويرها فى 
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آقصی شمال البلاد). وأكبر شخصية إذ ذاك هجالمرف. بوجانهایمو, الذی بدأ مسن 
عام ۱۹۱۰ قصاعذا یحصل على صالات للعرض السینمانی» وسرعان ما تصول 
إلى الإنتاج. والأفلام التی وزعها بوجانهایمو برعاية شركة فیلم ليرا هى أفلام 
تسجيلية (۱۹۱۱) وجرائد سينمائية (من )١1١4‏ وأفلام روائية كوميدية ودراميسة 
تمت بمساعدة أبنائه أدولف وهيلاريوس وآسروبرجر والمخرج المسرحی كارل 
هالم. 

وقد تسببت الحرب العالمية الأولى فى تدخل السلطات الروسية» وقد حظرت 
فى عام ۱۹۱١‏ كل النشاط السينمائى. وقد انتهى الحظر بعد ثورة ۱۹۱۷ وأزيل 
تمامًا فی دیسمیر عندما أعلنت فنلندا استقلالها. وقد هيمن على فترة ما بعد الحرب 
إنتاج شركة أسسها بوو والممثل أركى كارو لشركة سومی السينمائية. وأول فيلم 
هام روائی طويل كان فيلم "آنا - لیزا" (تيونور بورو جسّی سنلمان؛ ۱۹۲۲) عن 
عمل من تأليف مينا كانث وتأثر بقصة تولستوى 'قوة VAAN DUAN‏ 2 فتاة قتشت 
طفلها وقد هيمن عليها الندم والاعتراف للتكفير عن جریمتهسا. والممشل كونراد 
تالروت الذى كان من قبل نشطًا فى فنلندا قبل الحربء ثم هاجر إلى السويد بعد 
حظر فیلم 'تراجیدیا حیاة" قام سوماى عام AYY‏ ١باستدعائه‏ من أجل فيلم "السب 
يقهر الجميع' وهو محاولة فريدة وو يدة حتى تتكيف السينما الفنلندية مع الأفلام 
الروائية الرئيسية المهاجرة من أوروبا الغربية والولايات المتحدة الأمريكية 
والإنتاج فى السنوات التالية كان محدودا من الناحية الكميةء ومال إلى العودة إلى 
الموضوعات التقليدية للحياة اليومية فى خط الفيلم الروائى السويدى المعاصر 
والنماذج الأسلوبية. وبالحكم مما کتب فى ذلك الوقت نجد أن الفيلم الوثائقى (فنلندا) 
(أركى كارو وايروليفالوما/ شركة سومی. ۱۹۲۲) قد حقق نجاحا فى الخارج. وتم 
إنتاج حوالی ۸۰ فيلما روائيًا فی فنلندا حتى عام ۱۹۳۳ وحوالى ٠٤‏ فيلما Ug‏ مسا 
فى ذلك الأفلام القصيرة المحفوظة فى أرشيف سومن الوكوفا - أركيستو فى هلسنكى. 
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النرويج 

إن أول شركة سينمائية نرويجية لها أهمية هى شركة كريستيانا فيلم التسى 
تأسست عام ۱۹۱١‏ وقبل هذا التاريخ كان الإنتاج القومی - الذى يمثله نوريسك 
كينما توجراف إنترناشيونال فيلم كومباجن وتورا فيلم وجلادفيت فيلم - كان مرحلة 
جنينية. وقد تم إنتاج أقل من عشرة أفلام روائية بين ۱۹۰۸ و۱۹۱۳ ولا توجد 
سجلات عن الإنتاج الهام طوال السنتین التالبتین. 

وبالنسبة لفترة السينما الصامتة برمتها لم يكن لدى النرويج أى أستوديو حتی 
يمكن أن نتحدث عنه» ومن ثم فان التأكيد على "اسلوب قومی" خاص بها مستمد فى 
جانب كبير من استغلال المناظر الطبيعية فى الشمال. والعلامة الأولى على انتهاء 
حقبة شبه الهواية فى الإنتاج جاء فى عام ۱۹۲۰ مع ظهور فيلمين 'المسافرون برا" 
من إخراج ج. أ. أولسن» وفیلم "المومس" من تمثيل آستا بنلس ومن إخراج 
راسموس بريشتن. وشهدت السنة التالية أول إعداد هام لعمل من الأعمال التى قام 
بها نوت هامسن "نمو التربة» من إنتاج شركة جنارسم فلت (۱۹۲۱) ولكن مما له 
دلالة أن الفیلم الذى آخرجه دیتمارکی وصوره فنلتدی هو فيلم جورج شسینفویجت 
الذى كان Males‏ إلى الدينمارك فى ذلك الوقت» وكان المصور لفيلم كارل تيودور 
دريير "آرملة الکاهن" (۱۹۲۰) وتم التصوير فی النرويج لشركة سفنسكا بيوجراف 
فتيتر. وهناك فيلم آخر هو فيلم له الغابات" (شركة هارالد شفترن» ۱۹۲۲) من 
إنتاج المركز الجديد التكوين وهو مركز ميتونرز فيلم - سنترال - وهو أيسضا 
مأخوذ عن عمل لهامسن. 

وبعد توقف عام فان أول فیلم ظهر يعد فى تلك الفترة مما له قيمة بالنسسبة 
للجمهور على نطاق العالم هو فيلم "فى الجبال' )١175(‏ وهو أول فيلم من إخراج 
الصحفى هارى إيفارسون. وهناك فیلم "المفوض الجدید" (۱۹۲۹) لليسف ستدنج 
أنتجته شركة جديدة هی شركة سفال فيلم وقد حقق قيمة مساوية. والازدهار 
القصير للسینما الصامتة النرويجية وصل ذروته مع فيلم "القفزة الساحرة" (۱۹۲۷) 
لوالترفورت وهو لوحة جدارية طبيعية عظيمة وترجع قيمته فى جانب مضه إلى 
تصوير السويدى راجنر فستفلت؛ ومع فيلم لبلی" (۱۹۲۹) المهدى إلى لايسن فى 
شمال البلاد. وحتى هنا على أى حال من الجدير بالملاحظة الزاد المستمد من 
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الخارج من فن المخرج الفتلندی — الدینمارکی شینفویجت مع تمثيل السويدية مونا 
مارنتسون و الدینمارکی بیتر ماکبر ج. 

والمدی المحدود نوعا ما للسینما الصامتة النرويجية الی يمثلها حسوالی 
ثلاثين عنوانا متاحة فی معهد الفیلم آلنرویجی یأوسلو. 


الدینمارك 


افتتح قسطنطین فیلیسن يوم ۱۷ سبتمبر ۱۹۰۶ آول قاعة عرض سینمائی 
دائمة فی کوبنهاجن. والانتاج آلدینمارکی. للفیلم الروائی کان قد تم قبل هذا بعام 
عندما dá‏ المصور الخاص بالأسرة المالكة بیتر cil]‏ بإصدار Xam‏ حکم الاعسدام" 
والذی لا بزال باقیا حتى البوم. وفی عام ۱۹۰۲ كان هناك عارض هو أول أولسن 
قد کون شركة الفیلم الدینمارکی التی كان مقدرًا لها أن تلعب دورا أساسيا فى 
السینما الدینماركية طوال فترة الفیلم الصامت. و أیضا فى الحقيقة بالنسسبة للسينما 
العالمية لجانب کبیر من سنوات ۱۹۱۰ ومع عام ۱۹۱۰ اعتبرت الشركة 
النرويجية ثانی أكبر شركة عالمية فی الانتاج بعد بائیه» وکان أول أستوديو لها 
الذی بنته الشركة فی عام ١105‏ هو أقدم أستودیو سینمائی باق فى العالم. ومعظم 
الثفلام الروائية فی الحقية المبكرة قد آخرجها ضابط سابق هو فیجو لارسین 
وصوره أكسل سونسن abel)‏ تسمية تفسه اکسل جراتکجار بعد ۱۹۱۱) ومن بين 
۸ فیلما روائیا تم انتاجها بين ۱۹۰۳ و۱۹۱۰ asi‏ ۲4۲ فیلما قد انتجتها AS pb‏ 
نوردیسك. ولم يحدث إلا بعد عام ۱۹۰۹ أن وسعت شرکات آخری مجالها من 
السینما الدینماركية: شركة بیوراما وف کوبنهاجن وفوتورا ما أوف آرهوس 
وکلتاهما تأسستا فی ۱۹۰۹ء وکینو جارفن فى عام SAY‏ 

وفی عام ۱۹۱۰ كان هناك فیلم لشركة فوتوراما يسمى "تجسارة الرقبسق 
الابیض" يعد نقطة تحول فى تطور الأفلام الروائية لا فى اسکندینافیا فحسب» بل 
عبر العالم کله. لقد تناول الفیلم موضو ع البغاء بمصطلحات صريحة لم شم من 
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قبل» ومن ثم دشن جنسا فنيا جدیدا - فیلم "الاثارة" الذى يدور فی فلك الجريمة أو 
الرذيلة أو السيرك. وعلی أساس نجاح فيلم شركة إكلير (نيك کارتر ملك المخبرین 
السریین» فكتور جاسیت؛ ۱۹۰۸) بدأت شركة نورديسك مسلسل عام ۱۹۱۰ بطلها 
مخرج بارع هو الدكتور جارالهاما: وقد أخرج إدوارد شنيدر لروتيسن كلا 
الفیلمین: ("الافلات من الموت" حسب الترجمة الإنجليزية أو 'المؤامرة العدمية” 
حسب الترجمة الأمريكية» ۱۹۱۱) و('الدكتور جارالهاما: مسلسل عن “موت طفلء 
وإلى حد ما هذه الأفلام قد استلهمت أفلاما شهيرة عن الاستغلالات 
الإجرامية التى تمت فى فرنسا على يد جاسيت (زیجمورء ۱۹۱۱) وبعد ذلك على 
يد لويس فيولين (فانتوماس» AVANT‏ 


وهناك نتيجة هامة واحدة من الأفلام المتجهة إلى دراما (الإثارة) هى تطور 
تقنيات جديدة فی الإضاءة وفی وضع الكاميرا وتصميم المناظر أو الديكور. وفى 
حالة فيلم "الحلم الأسود" لأوربان جاد (فوتوراماء )۱٩۱۱‏ هو بصفة خاصة جدير 
بملاحظة فى هذا الصدد. وبالنسبة للإثارة الشديدة أو القلق فيما يتعلق بمعظم منظر 
التوتر يتم إنزال العاكسات الضوئية من فوق قواعدها العادية ووضعها على 
الأرض لكى يلقى الممثلون ظلالا ممتدة حالكة على الجدران. ويجرى اس تخدام 
كشاف متحرك باليد التي ينيرها الأبطال وهم يناضلون فى الظلام» وقد اس تخدمت 
لاحداث تأثير كبير بعد عام ٤‏ فى الجزء الثالث من فیلم "اختطاف أو دكتور 
جارال يهرب من السجن» ۱۹۱۶" لروبرت لدينسن وفی فيلم السیف المشتعل" أو 
"نهاية العالم” )۱۹۱١(‏ لأوجست بلوم. وتنويع هذا التأثير يتمثل فى دخول شسخص 
غرفة مظلمة ثم يدير زر النور وإطلاق الرصاص ينهمر والممتل يسقط أرضا 
والكشاف كاد ینطفی من جراء الرصاصء ثم يُضاء المنظر كما لو كان من جراء 
الکشاف السابق ذكره وإطلاق الرصاص يجرى استننافه. وغالبًا ما يكون طرفا 
الطلقات متلون بلون مختلف وعادة بالأزرق بالنسبة للظلام والأحمر بالنسبة للنور . 
وهناك تأثير قوی آخر لا يكاد یری خارج الدينمارك قبل ۱۹۱۱ هو الخطوط 
العريضة المظللة كخيال الظل وإطلاق الرصاص من الداخل وعدسات الكاميرا 
تتجه نحو باب مفتوح أو شبه مفتوح أو نافذة. وهذه الأفكار التسی تميز فیلمسین 
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أخرجهما أوجست بلوم لشركة نورديسك - احق الشباب" (۱۹۱۱) و "بواکیر الحياة" 
(۱۹۱۳) - بلغا الذروة فى فیلم آوامر صارمة أو آمر قيد التنفیذ" (VAN)‏ وهو 
أول فیلم بقلم أعظم مخرج دینمارکی فى الحقبة الصامتة بجانب کارل تيودور 
دريير» بنيامین کریستتسن (۱۸۷۹- 1904( ولقد طسور کریستت سن تقنيات 
الأشكال المستخدمة من قبل عند المخرج الفرنسی لیونیس بریت فی "طفل باريس" 
و قصة ضابط بحری" (جومونت» (VENT‏ ووصل إلى نتائج باهرة وهو يستخدم 
خیال الظل والصور شبه المضاءة. وتجریبه العنیف وصل ذروته فی فیلم الإثارة 
"العدالة العمياء" (ave)‏ 

وهناك خدعة أخرى مبتکرة وهی إظهار شخص یخرج عن اطار مسدی 
الكاميرا فی مرآةء فعلی سبیل المتال فی فیلم "إغراءات مدينة کبیسر:" )533 ( 
لاوجست بلوم - بطولة آشهر ممثل فی العصر وهو فلادیمار بسیلاندر - وفی فیلم 
'ديدمونة" (۱١۱۹۱)۔‏ ومن المحنمل أن المرأة بجری استخدامها كأداة لتجنب الحاجة 
إلى مونتاج للقطات المتعددة فى المشهد (حیث إن المخرجین الدینمارکیین يبدو أنهم 
لا يحبون أن يعتمدوا على نقنیات ترکیب الفیلم المتطور). ولکن مع هذا فسان 
تأثر ها آلموحی والرمزی أغنى نتاول الجنس فى الأفلام مشسل الفیلم السصریح 
والواضح “sell”‏ )+141( لأوربان جاد والذی شهد آول ظهور لاعظم ممثلة فى 
الفیلم الدیتمارکی ألا وهی أستانيلسن. 

ولم پوجه الصتاع الأول للأفلام الدينماركية إلا اهتمامسا واهنا للدينامية 
السردية لافلامهم؛ فقبل ۱۹۱6 كانت اللقطات الحافلة بالخداع والارنداد للماضسی 
و اللقطات القريبة نادرا ما كانت تستخدم» ومن ثم خلت الأفلام من التدفق و النزعة 
الطبيعية مما هو نمطی فی السینما الأمريكية فى هذه الفترة نفسها. وعلی أى حال 
فقد كان لدی الدینمارکیین تأثیر عمیق ودائم على انتاج الفیلم فى النطاق العالمى. 
فعلی مستوی عام كان أبرز إسهاماتهم هو التطور بعیدا عن الأفلام الروائية 
القصيرة الطول مكتفين بالأفلام التى طونها ثلاث أو أربع بكرات» بل وأحيانا حتی 
أكثر - فيلم أوجست بلوم "آطلنطید" (نورديسك» ۱۹۱۳) بميزانية ضخمة وطسول 
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یصل إلى ۲۲۸۰ مترا ولا تحسب فى هذا العناوین - وکذلكك فی الأفلام الثقافية 
التی شجعها ظهور ممثلین وممثلات JUS‏ من المسرح الکلاسیکی. 

وعلی مستوی أكثر خصوصية نجد أن السینما الدينماركية كان لها تأثير بالغ 
على جیرانها. فالأعمال الأولی للمخرجین السويديين مسوریتز ستیلر وفیکتسور 
شویستریم مع غالبية الافلام السويدية قبل ۱۹۰ تحمل الطابع التقنی للدينمارك» 
وفی العامین التالیین فحسب کان هناك کیان ذاتی تطور فی السوید. كما أن الأفلام 
الدينماركية کان يجرى توزیعها على نطاق عریض فی روسیا قبل الثورةء وأدی 
هذا ببعض الشرکات إلى تصوير نهایات Aba‏ مصممة لارضاء الذوق الروسی 
بالنسبة لحل الحبکات التراجيدية. والأفلام التی صورت فی روسيا فسی أوائل 
ستوات ۱۹۱۰ وخاصة الأعمال الدرامية الأولی لبفجینی بایر من ۱۹۱۳ تظهر 
نقنیات الضوء (الضوء الخلفی والمضاعف) والاطارات (الأبواب والنوافذ التسی 
یجری تصویرها من الداخل). وواضح آنها مستمدة من طرق سائدة فى السيتما 


الدينماركية. 
ولقد كان أكبر سوق خارجى مربح لشركة نورديسك هو ألمانيا - على الأقل 
حتى عام ۱۹۱۷ عندما أحكمت الحكومة الألمانية قبضتها على الصناعة السينمائية 


القومية. ولقد كانت الأرباح كبيرة حتى إن الشركة استطاعت أن تستثمر هذا فى 
سلسلة كبرى من السينمات. والعلاقة اللصيقة بين السيتما الدينماركية والسينما 
الألمانية فی سنوات ۱۹۱۰ وسنوات ۱۹۲۰ أصبحت واضحة إذا ما قارن المرء 
الموضوعات "المثيرة" (الطبيعة الإجرامية» تجارة الرقيق الأبيضء الانفعالات 
الشديدة) وبين تقنيات الكاميرا التعبيرية الواضحة (اللقطات الغامضة:؛ التأثيرات 
شبه المنيرة) فى الأعمال الدرامية الدينماركية السابقة على عام ١9١5‏ مع عمل 
المخرجين الألمان من أمثال جوماری أوتورینرت: فریتزلانج فى بواكيره وفلهلم 
جلوكستدات الذى كان عمله الفريد کمخرج بکاد يظل حتى الآن لم پستکشف» هو 
مؤلف الأفلام الثلاثة التى تكشف وشائج عميقة مع الجماليات التعبيرية: 'المحسن" 
(١٤۱۹۱)؛‏ "ای مخلوق" )1416( - فهنا مزج مركب للارتدادات للماضسى 
والخطوط القصصية المتوازية والتخيل الاستعارى القوى - ؛ والفيلم المتقد 
المشبوب العاطفة 'مشاهد الحنطة" )١1١7(‏ والذى يعد مساهمة لجلوکستات أمرا 
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غير یقینی بالمرة» ولکنه الذى بنطلق إلى فیلم کارل تیسودور درایسر 'مصاصو 
الدماء" (۱۹۳۲). 

ویعد دراير شخصية رائعة فى القمة فی صرح السینما الدينماركية. ويمثل 
عمله أكبر مركب كامل لاتجاهاتها التعبيرية ورزانتها التشكيلية الموسوسة 
المترددة. و اهتمامه بعلم النفس وبالعناصر اللاشعورية والعناصر العقلية فی الأفعال 
الإنسانية واضحة من قبل فى أول أفلامه "الرئيس" )5 131( وفى الفيلم الاستهلالى 
"آوراق من کتاب ایلیس" (۱۹۲۱) ووصل إلى مستوى جديد من الامتياز فى فيلم 
"رب البيت" الذی أنتج عام ۱۹۲۵ مع شركة منافسة عنيفة جديدة لشركة نورديسك 


وهی بالاديوم من إخراج لاو لورتيزن. وانحدرت السينما الدينماركية Vasa‏ 
تدريجيا بعد الحرب العالمية الأولى وظل دراير شخصية معزولة من العبقرية فى 
موطنه. ولقد سبق له مواصلة رسالته الفنية فى الخارج فى النرويج والسويد 
وألمانيا وفرنسا. واستجابت السینما الدينماركية لفقدان نفوذها الرائع بأن دارت 
ولفث على نفسها. ففى بواكير سنوات ۱۹۲۰ فى آخر خندق بذلت فيه جهودها 
لوقف التدهور قدمت شركة نورديسك مبالغ ضخمة من المال للمخرج أندرز فلهلم 
ساندبرج لإعداد عدد من روايات ديكنز. لکن النجاح الأصيل للنتائج فى الدينمارك 
ناضل لينتقل إلى الخارج. وهناك مصير ممائل كان ينتظر أول فيلم رسوم متحركة 
دينماركى UU)‏ رجال صغار"» روبرت ستورم - بترسون وكارل فيجورست» 
۰) وتجارب فی السینما الناطقة قام بها اكسل بترسن وأندولد بولسن بعد عام 
۲ والاستثناء الهام الوحيد للقاعدة سلسلة من الأفلام الكوميدية "الطويل 
والقصیر" تم إنتاجها بين ۱۹۲۱ و۱۹۲۷ على يد كارل شويستريم وهارولد 
مادسن. وفيلم ("المهرجون" أندرز فلهلم ساندبرج» (Y AY‏ كان آخر فیلم درامى 
عظيم تنتجه شركة نورديسك يتم توزيعه فى الولایات المتحدة الأمريكيةء نکن 
نجاحه لم يكن كافيا ليمنع الخسوف الكلى للدينمارك فى منطقة الأمم المنتجة 
السينمائية العظيمة. 
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ولقد تم انتاج حوالی ۲۷۲۰۰ فيلم روائی وغير روائی فی الدينمارك بين 
5 و۱۹۳۰ ومعظم الأفلام التى بقيت منها نسخ (تشمل حسوالی ٠٠٤‏ فيلم 
رو ائی) توجد فى متحف الفیلم الدینمارکی فی کوبنهاجن. 


السوید 

إن أول رجل أعمال یکرس نفسه تماما للسینما فى السسوید کان توما 
بترسون» وهو مصور بدأ تشاطه بعرض آفلام الأخوين لومییر. وفی عام ۱۸۹۷ 
كان هناك وکيل للومییر هو جورج برومیو كان یدرس لارنست فلورمان وهو 
مستخدم عند بترسون كيف یصور الأحداث سینمائیٔاء وکیف یخرج قصصنا كوميدية 
قصيرة. وعلی أى حال» ظلت الشركات الاجنبية هی القوة المهيمنة فى السوق 
السويدية حتی عام ۱۹۰۸ عندما أتيحت لشارل ماجنوسن وهو محاسب ومصور 
هاو فرص الانضمام إلى شركة سفنسکا بیوجر أتاتيرن كانت قد تأسست فی 
كريستيا نستد فى فبراير من العام الأسبق. ولقد أحرز بعض النجاح مع سلسلة مسن 
DUN‏ مصاحبة بأسطوانات» تم تحول ليتفرغ بكل طاقته للإنتاج السذی عكس 
موضوعات شخصيات المسرح السويدى. وقد ساعده فى مهمته جوستاف (الراهب) 
لندن وهو مؤلف يعد طبعة طموحة وشعبية من الدراما التاريخية 'الملكة إمرتيز 
والملك جوستاف الثاني أدولف" (۱۹۱۰) وأول مخرجة من إسكندينافيا هی أنا - 
هوفمان أودجرن» التى حصلت من المؤلف المسرحی أوجست سترنبرج على 
مواققة لإعداد مسرحيته "الآنسة جولیا" و لاب" للشاشة. وقد ظهر الفيلمان کلاهسا 
فی VAN‏ والنجاح المتواضع لهذه الأقلام والمنافسة المتنامية من الدينمارك 
رفعت EDU‏ نقل الإنتاج إلى استوكهلم حيث يتوفر أستوديو أكبر مما يمكن أن 
يُبنى. وحيث سلسلة من دور السينما عبر السويد كلها يمكن تنظيمها على نحسو 
أفضل. 

ولقد طالب ماجنوسن بالسيطرة الكلية على السينما ومنح سلطة مطلقة. ولقد 
خطط للاستودیو الجديد فى ليدينجو قرب كيركفيكن وحصل على عون من جماعة 
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فنانین وفنیین كان علیهم أن یحددوا مسار السینما الصامتة فى السويد: جولیسوس 
یاینزون وقد Ge‏ کبیر المصورین ومخرج الأستوديوهات فی لیسدینجو» جوزیسفت 
آف کلرکر رئيس الانتاج والمخرجء فيكتور جوستروم "خیر مخرج فى السسوق 
اليوم" حسب تعبير مجلة (سينسك کونست) العدد V - ٦‏ آبریل ۱۹۱۲ء ومسوریتز 
سيتللر و هو ممثل مسرحی روسی يهودى وهو مخرج» وکان فنه المسرحی فریدا 
مما أدى به إلى أن يتردد جينة وذهابا بين السوید وفنلندا لعدة سنوات. وماجنوسون 
نفسه أخرج عددا من الافلام بين ۱۹۰۹ و ۱۹۱۲ لکن سرعان ما استقر على دور 
يؤديه هو المنتج - الراعی وهو يقدم حذسه الهائل وطاقته فی تعزیز أكثر الأفكار 
مخاطرة. وقد طرحها آمامه مخرجوه, لکنه کان يضمن أيضا تعاون GUS‏ المتقفسین 
مثل سلمی لاجرلوف. والتی صورت آفلام روایاتها وقام بهذا ستيللر وشویسترویم. 
وفی عام ۱۹۱۹ كان هناك ممول شاب جدید هو ایفان کروجر ظهر على الساحة 
ودبّر دمج شركة ماجنوسون مع منافستها شركة سکاندیا السينمائية لانشاء شركة 
جديدة هى شركة سفتسکا فیلمندرستری» وتم بناء أستودیوهات جديدة وافتتحت دور 
سينمائية جديدة» وتم تحدید دور السینما القديمة. ومع عام ۱۹۲۰ أصبحت هذه 
الشركة قوة عالمية مع وجود فروع لها عبر المعمورة. و(العصر الذهبی) للسينما 
السويدية الذی امتد من ۱۹۱١‏ إلى ۱۹۲۱ برجم فی جانب منه لحیاد السوید فى 
الحرب العالمية الأولى. وفی الوقت نفسه عندما کادت كل السصناعات الفيلمية 
الکبری الأخرى فی آوروبا (ہما فی ذلك الدينمارك) قد هددتها أشكال المنع والحظر 
و المصاعب المالية الخطيرة. وواصلت السوید تصدیر الافلام بدون عسائق: وفسی 
الوقت نفسه. استغلت تماما النقص الخطیر فى الواردات. وعلی أى حال فحتی هذه 
الظروف الحستة ما كان يمكن أن يكون لها إلا تأثير واهن ولا إسهام خلاق من 
عدد من المخرجين العباقرة بشكل فريد. 

والأول فى النظام التسلسلى التاريخى قبل ستيللر وشويستريم والانسضمام 
لسفنسكا بيوجراميترن كان جورج آف كلركر. وتتميز أفلامه بإحكام تشکیلی شديد 
وانتباه دقيق للتمثيل والاداء وإعادة تفسير محکسة وصارمة لقوانين الدراما 
البورجوازية والواقعية الاجتماعية وجنس (السيرك) الذى بدأه فى الدينمارك 
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روبرت ریتسن وألفريد نيند بفیلم يحمل بذور المستقبل "الشياطين الأربعة" 
کینجرافن. ۱۹۱۱) jung‏ بالحبکات الانفعالية العاطفية و المسصادمات السشديدة 
وأشكال الثار بین الراکبین ولاعبی الأكروبات. وبعد فیلم "التمثیل الأخير" (۱۹۱۲) 
الذی يشكل أول نجاح عالمی للشركة انتقل کلیرکر لفترة قصيرة إلى الدینمارك» ثم 
عاد إلى السويد بناء على دعوة من شركة جديدة هسی شركة ف. هاس لبلاد 
فوتوجرافيسكا أب أوف جونبرجء وقد أخرج لها ۲۸ فيلما بين ۱۹۱۰ و۱۹۱۷ 
ومن أفضلها فيلم "کاهن الضاحية" (۱۹۱۷) وهو قصة قسيس يعمل على مساعدة 
المنبوذين من المجتمم؛ وتم تصويره فى موقع فی أحياء جوتبرج الفقيرة. 

وقد تخصص موريتز ستيللر (۱۸۸۳- ۱۹۲۸) فی الكوميديات مع التحكم 
الشديد فيما يخطوه وجود ستار شفاف من التهكم الاجتماعى على حافة الفن الغريب 
البشع حيث الأسبقية للبناء وتفصيل الأحداث على حساب التحليل النفسى والوصف. 
وهناك مثلان صارخان لأسلوبه يتمثلان فى فيلمين هما 'نصيرة منح المرأة حق 
الاقتراع” (۱۹۱۳) و"الحب والصحافة" .)۱٩۱7(‏ ثم واصل عمله بفيلم مطلسوب 
ممثلة سينمائية" (۱۹۱۷) وفیلم "زواج عصری" (VIVA)‏ وهسو مجموعة مسن 
(القصص الأخلاقية) تتميز بمنظورها الواضح عن الطبيعة القلقة للعلاقات بين 
الجنسين وعن عدم ثبات العاطفة. وهذا الاتجاه فى عمل ستيللر وصل إلى قمة فى 
البراعة فى فيلم "على غرار الإنسان فحسب" ويعرف Ud‏ باسم 'بعد أن نكون قد 
تزوجنا أو الروابط القائمة على الغش" (۱۹۲۰) لکن عمله انقلب مع بداية عقد 
جديد من السنین مع ولعه المتزايد بمعالجة موضوعات مثل الطموح والخطيئة. 
وفيلم 'ثلوج المصير" حسب العنوان الإنجليزى أو 'كنز السير آرن" حسب العنسوان 
الأمريكى )1498( وفیلم 'كفارة جوستابرلینج" حسسب العنوان الإنجليزى A‏ 
'أسطورة جوستابرلینج" حسب العنوان الأمريكى (۱۹۲۳) هما فيلمان عن روايتين 
لسلمی لاجرلوف وقد طور هذه الموضوعات بكثافة تشكيلية وطاقة ملحمية لم 
يتمكن أى مخرج فى أوروبا حتى ذياك الوفت فى تحقيقها. والفيلم الأخير قدم أيضنا 
ممثلة شابة عبقرية هی جريتا جاربو وأصبحت رفيقة لا يمكن الاستغناء عنها 
لستيللر بعد ذلك وناصحة له. وقد تلقى ستيللر دعوة إلى هوليوود من لويس ب. 
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ماير وقد آصر ستیللر على أن یصحب معه جریتا جاربوء ولکن بینما کان رحیلهما 
من السوید هو أول خطوة لها فى ارتفاعها العظیم إلى الذروة فان الامر بالنسبة 
لستیللر توافق مع أزمة ابداعية لم يشف منها على الاطلاق. 

ومع رحیل شویستروم (۱۹۲۳) وستیللر وجریتا جاربو (۱۹۲۵) إلى 
الو GLY‏ المتحدة الأمريكية فإن الممثل لاسن هانسون والمخرج الدینمارکی بنيامين 
کریستتسن الذی آخرج أكبر فیلم طموح فی السوید وهو الدراما التسجيلية المشوشة 
"السحر عبر العصور" (۱۹۲۱) ودخلت السوید مرحلة من الانحدار الشدید. وبدل 
أن يقرر المخرجون Sale!‏ تجديد الموضوعات والاسالیب التی كانت السبب فى 
مجدهم فإنهم وهم الذين لا تنقصهم الألمعية مثل جوس تاف مولائسدر وجسون و. 
برونيوس وجوستاف إدجرن اضطروا إلى تكييف قناعاتهم فى محاولة واهنة 
للتكيف مع شخصيات من سينماهم القومية تتوافق مع الاجناس السينمائية الفنية 
ونماذج السرد فى سنوات ۱۹۲۰ فى هوليوود. ولقد كتب تيوردا هلين فى ۱۹۳۱ 
فى مجلة "الفن السينمائى": 'نستطيع أن نقول الآن إن السينما الصامتة العظيمة فى 
السويد قد ماتت وذفنت.. والأمر يحتاج إلى عبقرية لبعثها من حالتها الراكدة 
الراهنة". 

والأفلام الروائية التى تمت فى السويد فى حقبة السينما الصامتة تقدر 
بحوالى ۰۰۰ فيلم (بما فى ذلك الأفلام القصيرة المصاحبة بأسطوانات صوتية). 
ونجد أن حوالى ٠٠١‏ فيلم محفوظة الآن فى معهد سفنسكا السينمائى فى أستوكهلم. 
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فیکتور شویستریم 
(۱۸۷۹ ۰ 


فى عام ۱۸۸۰ هاجر والدا شویستریم - وهما ناجر روبابیکیا وممثلة سابقة - 
من السوید إلى الولايات المتحدة الأمريكيةء وقد آخذا معهما طفلهما فیکتور البسالغ 
من العمر سبعة أشهر. ولكن سرعان ما ماتت الأم» ولكن الابن لكى يهسرب من 
زوجة أب غير مرحب بها وأب يزداد تسلطا رجع إلى السوید. حيث رباه خاله 
فيكتور وهو ممثل فى المسرح الملكى باستوكهلم. وفيكتور الصغير لما كان مشتغلا 
بحماسة للمسرح أصبح أيضنا ممثلاء وفى سن العشرين اشتهر من ذى قبل بأدائه 
الحساس وحضوره القوى على خشبة المسرح. 

وفى عام ۱۹۱۱ كان شارل ماجنوسون مشغولا باعادة تنظيم أستوديو 
سفنسكا بیوجر افئینتن السينمائى» حيث کان رئيس الإنتاج» وكان يهدف إلى اعطاء 
السينما مزیدا من الشرعية الثقافية بأن يحضر أشخاصنا فنيين وفنانين كبارا من 
خيرة شركات المسارح فی السويد. وقد جرى استئجار المصور الألمعى جوليوس 
يانزون (وبعد ذلك سيكون المسئول عن النظرة الفاحصة المميزة لعديد من أكشر 
أفلام شويستريم السويدية شهرة)؛ ثم فى عام ۱۹۱۲ سيقوم بهذا موريتز ستيللر» 
وبعد ذلك بفترة وجيزة سيقوم بها فیکتور شويستريم. وكان شويستريم. حینذاك يدير 
شركة مسرحه الخاصة فى ماكوء ولكنه قبل بشغف عرض ماجنوسون مدفوعا 
LS)‏ ذكر فيما بعد) 'برغبة عارمة للمغامرة وفضول لكى يجرب هذا الوسيط الفنى 
الجديد الذى لم أكن أعرف عنه آنذاك أدنى معرفة". 

وبعد أن مثل شويستريم فى فيلمين أخرجهما ستيللر تحول إلى الإخراج 
وكانت ميزته الخاصة تطبيق الواقعية الواضحة على الدراما الاجتماعية المثيرة 
للجدل "أتجبورج هولم" (۱۹۱۳). ولكن مع فيلم ترجی فيج بن" (۱۹۱۷) بلفت 
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إبداعيته ازدهارها الكامل؛ وقد آظهر الفیلم شعورا عمیقا بالمنظر الطییعی السویدی 
لأصوله من ناحية الأم وحقق تلاقيا Gana‏ بين الأحداث الطبيعية والسصراعات 
الباطنية والذاتية الداخلية للشخوص. وهذا المزج لما هو داخلى وما هو خارجى 
يظير أوضح فى فيلمه "الخارج على القانون وزوجنه" (۱۹۱۸) وهو تراجيديا عن 
cadi‏ يبحثان عن ملجأ - ولكن يجدان الموت - فى الجبال فى محاولة يائسة 
للإفلات من مجتمع ظالم تعسفى. ويقول شويستريم: "إن الحب الإنسانى هو الجواب 
الوحيد للانخراط فى وجه طبيعة قاسية”. 

وبعيذا عن إعجاب الروائية سلمى لانجرلوف بأفلام شويستريم منحت كل 
حقوق أفلامها لشركة سفنسكابيو. ولقد وجد شويستريم فى عملها التعبير المثالى 
للدور الفعال الذى تلعبه الطبيعة فى مصير الشخوص الممزقين بين الخير و السشر. 
وهو فى إعداده لفيلم "آبنار انجمار" (۱۹۱۹) وجدت هذه الرؤية تعبيرها فی القصة 
البطولية العائلية ذات المجال الرحب. ولكن فى ذروة التكثيف فی فيلم “المركبة 
الشبح' (۱۹۲۱) نجد دراما عما هو فائق للطبيعة مع بناء مركب للارتدادات 
للماضى ما بين الحين والحين يحدث عشية عام جدید وقد سيطر النسدم والسسعی 

ولقد استفادت السینما السويدية من الحياد الذى تتمتع به البلاد Qu‏ الحرب 
العالمية الأولى مما ترك تأثیر! على السوق الأوروبية» وكى يجرى تحدى التفوق 
الأمريكى. ولكن السويد فقدت بعد الحرب وضعها المتميز السابق. ومع دخول 
الصناعة فی أزمة فان كلا من ستیللر وشويستريم قبلا عروضا للتوجه إلى 
هوليوود. ولقد وصل شويستريم إلى هناك فى عام ۱۹۲۳ مع acie‏ من شسرکة 
جولدوين وتحول اسمه إلى سيستروم. وبعد فترة استقرار صعبة حقق نجاحا بفيلم 
"لمصفوع (۱۹۷4) وفيه طبسق تحليله القاسى للشخصية على المازوكية 
الميلودرامية المتمثلة فى شخصية لون تشانى - وهو عالم يقرر أن يصبح مهرجا 
بعد أن قام صديق خائن بالهرب مع زوجته؛ ولم يكتف بهذاء بل هرب ومعه Lal‏ 
أهم اكتشاف بحثى له. 
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ولما کان شویستریم قد حقق نجاحا فی هولیوود آخرج فیلم "المرأة الالهیسة" 
(۱۹۲۸) مع رفیقته الأكثر شهرة جریتا جاربو. ولکن الاکثر أهمية وتمبز! هما 
فیلمان مع لیلیان جيش "الرسالة القرمزیة" (۱۹۲۷) و col‏ (عرض عام ۱۹۲۸) 
والفيلم الأول إعداد حر لرواية هاوئورن التی کان قادرا led‏ على تطوير موضوع 
التعصب والعزلة الاجتماعية المستكشفة فى (برج - إیجفنید). ثم فى فیلم السرید" 
حقق أقصى دمج تراجیدی لعتف العناصر والعو اطف الانسانية فی قصة تحدث فى 
كابينة معزولة فى وسط صحراء حافلة بالعو اصف. 

وهناك نقطة Alle‏ فی انجمال الصامت نجدها فى فيلم الریح" فقد جسری 
توزیعه فی نسخة معدلة مع تغيير الخاتمة. وبعد العرض بفترة وجيزة عاد 
شویستریم إلى السوید. ورغم أنه فى رسالة بعث بها إلى لیلیان جیش أشار انسی 
الوقت الذی أمضاه فی الولایات المتحدة الأمريكية على أنه 'ربما کان سعد أيام 
حياته". فان من الممکن أنه شعر بقلق بشأن دوره المستقبلی فى هولیوود بعد دخول 
الصوت فى الفیلم. وبعد أن أخرج فیلما آخر فی السوید وفیلما ثالثا فسی انجلترا 
رجع إلى فنه السابق كممثل. وفی سنوات ۱۹:۰ أصبح مستشارا قنیسا" لشركة 
سفنسك فیلمیندستری. وقد مثل فی ۱۹ فيلما مع جوستاف مولاندر وأرن مانسون 
و(الأشهر) مع انجمار برجمان فی شركة سفنسك فیلمیند سترى. ودوره الأخير 
كان فى فيلم برجمان 'الفراولة البرية" (۱۹۰۷)ء وهو فيلم يمكن أن يعد سيرة ذاتية 
تأملية مصورة لأفكار شويستريم عن الأحلام وعن أشكال فشل البشرية وتعبيرا عن 
دهشته فى وجه دور الطبيعة فى تشكيل المشاعر الإنسانية. 


باولو تشرتشى يوساى 


مختارات من الأفلام 


Tradgardsmasteren (The Gardener) (1912), Ingeborg Holm (1913). 
Judaspengar (Judas Money/ Traitor's Reward) (1915), Terje Vigen (A Man 
there Was) (1917). Tosen fran, 
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Stormyrtorpet (The Girt from Stormy Croft/ The Woman He Chose) 
(1917), Berg-Ejvind och hans hustru (The Outlaw and his Wife) (1918), 
Ingmarssoneral (The Sons of Ingmar) (1919). Klostreti Sendomir (The 
Monastery of Sendomir/ The Secret of the Monastery) (1920), Masterman 
(Master Samuel) (1920), Korkarlen (The Phantom Carriage/ The Stroke of. 
Midnight) (1921), Name the Man (1924), He Who Gets Slapped (1924). The 
Scarlet Letter (1927), The Divine Woman (1928), The Wind (1928), A Lady 
to Love/ Die Sehnsucht jeder Frau (1930). Markurellsi Wadkoping (The 
Markurells of Wadkoping) (1931), Under the Red Robe (1937). 
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روسیا قبل 35821 


بقلم: پوری تریفیان 


الإتناج السینمائی فى روسیا الذی يبدو أصيلا فی الأسلوب والموضوع بدأ 
كنتاج ثانوى للتجارة العالمية. ولما كانت الكاميرات والأفلام الخام لا يتم تصنیعهما 
فى روسيا فى سنوات ۱۹۱۰ء فإننا نجد أن شركات الإنتاج الروسى نطورت بشكل 
مختلف تماما عن الشركات السينمائية الكبرى فى الغرب. وصناعة السينما القومية 
التى هى أبعد ما تكون عن أن تأتى ملازمة لصناعة المعدات فإن الصناعة 
السينمائية القومية فى روسيا قد تحددت من جانب المستوردين (فى المقام الأول) 
والموزعين وأصحاب دور العرض (فى حالات نادرة). 

وباستثناء شديد بالنسبة للمصور السابق ألكسندر درانكوف كان المستورد هو 
مفتاح شركات الإنتاج الأولى فى روسيا. وكان المستورد يتردد بين المنتجين 
السينمائيين الاجانب والعارضين المحلیین: وكلما قام المستورد بإدراج مزيد من 
الشركات زادت الفرص أمامه لبدء إنتاجه هو الخاص. وشسرکة إنتاج ألكسندر 
خانجونكوف بدأت كوكيل تجارى صغير يبيع الأفلام ومعدات العرض التى صنعها 
تيوفيل باتيه وأوربان وهورت وبيوسكوت والشركة الإيطالية. وشركات مشل 
جومونت (حتى عام ۱۹۰۹) ووارويك وأبروز يوونورديسك وفيتاجراف كان 
یمثلها بافل تيمان وهو شخصية قوية أخرى فی صناعة الفيلم قبل الثورة. ولما کان 
الأمر يقتضى قدرا من السفر المتردد بين روسيا والدول المصدرة فإن نسصیب 
الأفلام الأمريكية الأولى فی السوق الروسی كان صغیرا نسبيا. وقد فضل الأخوان 
باتيه أن يبعثا ممثليهما الخصوصيين المختصين بمبيعات المعدات (من عام ۶ ۱۹۰) 
أو الخدمات الخاصة بالمعامل أو الانتاج (۱۹۰۸ - ۱۹۱۳). وسارت شركة 
جومونت على خطا باتیه» ولكن على نطاق أكثر تواضعا. 

وحوالى عام ۱۹١۷ - ۱۹۰١‏ بدأت الدور السينمائية فی موسكو وسنت 
بطرسبرج استئجار نسخ مستخدمة للأفاليم» ونظام المستوردين الذين یسشترون 
الأفلام من شركات الإنتاج لیعیدوا بیعیا للعارضين بدأ يحل محله نظام آخر. لقد 
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كانت هناك وکالات نوزیم متخصصة فی موسکو قدمت نسخا لدور Let‏ فى 
المدن والوكالات المحلية الاقليمية. وکل وكالة محلية تهیمن على عدة أقاليم تصدها 
"منطقة توزیعها" وتؤجر التسخ للسينمات المحلية. 

وبشکل أو بآخر فان أول الأفلام المنتجة محلیا ظهرت عندما تأسس على نحو 
کامل نظام التوزيع فى سوق الفيلم الروسية. وضم الانتاج إلى التوزیع - بهذه 
الطریقة - كان هو الأمل الوحید لنجاح شركة انتاج الفيلم فى روسیا فى سنوات 
۰ وهذا النظام الرأسی شبه المتکامل سمح للاستودیوهات الروسية أن تستثمر 
الأموال التى تحصل علیها من توزيع الافلام الاجنبية فی إنتاج وطنی - وهو نظام 
سوف تستخنمه بنجاح مثباین شركة سوفکینو فى منتصف سنوات ۱۹۲۰۔ 


الاستراتیجیات 
هناك نمطان من الإستراتيجية: النمط التوزیعی النتاحری والنمط التناف 

وقد استخدمتهما الأستوديوهات المتنافسة على السوق الروسيه. ان النمط النتاحری 
هو نظام تحايلى شهير» به یتقوض انتاج المنافس من جراء وجود نسخة أرخسص 
(LUE! 3)‏ من نفس الموضوع (القصة العنوان) يكون قد تم تجهیزها من قبل أو 

فى الیوم نفسه. ولما کان صاحب العمل ف. کورش قد استعیر من المسرح )3 لجأ 
إلى هذا الأسلوب لسرقة منتجات المنافسین الأولى سالبا ایاهم قيمة الجدارة 
لمنتجاتهم) فإن النظام التناحری قد استخدم بشکل نسقی فی صناعة السینماء وذلك 
بزعزعة الشركات ماليا مثل درانکوف آوبرسکی لکی یضری وکالات التأجير 
المحلية بأسعار بدیلة منخفضة عن أعمال خانجونکوف أو Ath‏ وهذه السياسة 
تحققت إلى ما يجاوز بقلیل منافسات الانتاج المحمومة خلقت جوا متخاذلاً من 
السرية المريضة. أما استراتيجية المنافسة المتميزة عن الاستراتيجية التناحرية 
(وهی استر انيجية طورتها الأستودیوهات بتعزیز مالی قسوی: أولا خسانجونکوف 
والأخوان باتيه» تیمان؛ رینهارت. وأخيرا برمولییف وخارتوتوف) فتتألف مسن 
ترویج فكرة "كيف الصور" وتحویل أسلوب الأستوديو المتمیز إلى قيمة فی السوق. 
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الأسلوب 

فى إطار الأسلوب فان صناعة السینما فى روسيا قبل الشورة تقسع فسى 
مرحلتين قبل ۱۹۱۳ وبعدها. فمن عام ۱۹۰۸ وأول صناعة سينمائية روسية (فيلم 
ستنکارازین لدرانكوف) وحتى عام ۱۹۱۳ كان المتنافسان الرئيسيان خانجونكوف 
وشركاه والأخوين باتيه. وعلى ul‏ حال ففى عام ۱۹۱۳ نجد أن كل الإنتساج 
الأجنبى فى روسيا قد تقلص. وشركة باتيه القائمة عززت قيام أستوديوهات تیمان 
ورينهارت ويرمولييف. وعن طريق اتباع مثال خانجونكوف بدأت هذه الشركات 
إعادة تحديد المعايير القديمة للكيف. وذلك بإيجاد (وبيع) أفلام ہما يسمى (الأسلوب 
الروسی). 

وصناعة الفيلم الروسية منذ بدایاتها الاولی تميزت بالاعتماد على الثقافة 
غير السينمائية. ويمكن تفسیر هذا جزئيًا بالبداية المتأخرة للإنتاج الروسی. فلما 
كان الفيلم الروسى الأول 'ستنكارازين" قد تم فى نفس السنة على أنه 'اغتيال الدوق 
دی جویز" فإن الفيلم الروسى تجاوز الحقبة الشاملة للحیل» والمطاردات التى شكلت 
أساس المفتاح الآخر الشامل للسينمات القومية؛ وبدأت بمحاولة مسضاهات نجاح 
شركات فيلم دارت. 

وبمعزل عن الغزوات فى مجال أسلوب جراند جيجتول الاستثارى الذى 
مورس على نطاق العالم فى السينما الأوروبية فى ۱۹۰۸ - ۱۹۱۰ (وحتى عسام 
۳ فى روسيا) فان أسلوب شركة فيلم دارت مارس هيمنة ALAS‏ على الفتسرة 
الأولى من صناعة الفيلم الروسية. وهذا الاتجاه يتطابق (وقد تدعم) مع السياسة 
الخارجية للأخوين فرير وهو أسلوب -- على حد قول ريتشارد أبل - هسو إنقاج 
صور فنية خاصة تقافيا واساسا درامات ازیاء تاريخية وصور إنسانية مسن حيساة 
الفلاحين. ولما كان قسم إنتاج موسكو فى شركة باتيه معنيا أساسا بالسوق العالمية 
فان الخصوصية الثقافية لأفلام الشركة عادة ما تهبط لتمس اللون المحلی؛ ويقال 
انه لم يكن فى استطاعة مخلوق أن يستبعد مخرج باتيه» وهو كاى هانس من أن 
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یکون له مرجله المتأجج فى كل إطار حتى فی فیلم عن القرن السادس عشرء أو 
يجعل الممثلين يرتدون قبعات النبلاء المنخفضة بدلا من القبعات العالية فى الأعمال 
الدرامیة الحديثة. وشركة خانجونكوف من جية أخرى استهدفت الإنتاج فى السوق 
المحلية» فلجأت إلى الأصالة المتفاخرة التقافية والعرقية فى شكل صور سسينمائية 
للأدب الكلاسيكى الروسىء وقد أخرجها المخرج الرئيسى فى الأستوديو بيوتر 
كارلنين. والتوجه الأدبى لأسلوب خاجونكفسكى كان الورقة الرابحة فى لعبتهم ضد 
باتيه. وقد استجاب باتيه بلوحات حية جرى إخراجها وفق اللوحات الروسية 
الشهيرة. ومن عام ۱۹۱۱ كان تأثير أسلوب شركة فيلم دارت على صناعة السينما 
الروسية آخذا فى الانحسار. ومع باتيه وجومونت انتقل الإنتاج من الساحة الروسية 
ووجدت صناعة السينما الروسية نفسها تحت تأثير المیلودراما الدينماركية 
والإيطالية. وساحة العمل انحرفت عن الماضى إلى الحاضر وعن الريف إلى 
لمدينة. ودراما الأزياء الجادة آفسحت الطريق للميلودراما AS pall‏ مع وجود نكهة 
تفسخ. وبلغ الانحراف الذروة فی فیلم فلاديمير جاردين وياكوف بروتازانوف 
والذى يصل طوله إلى ٩۰۰۰‏ متر (حوالى ثلاث ساعات) وهو dé‏ الطریق إلى 
لسعادة" (۱۹۱۳) وهو الفيلم الذى أعلى في المقدمة أستوديو تيمان ورينهارت 
وكان الأستوديو قد فقد بريقه على يد خانجونكوف والأخوين باتيه. وهذا الفيلم قدم 
طريقة التوقف - التوقف - التوقف فی التمثيل (أصلا كانت تسمى 'مدرسة 
الفرملة ثم عرفت فیما بعد بكل بساطة على أنها "الأسلوب الروسسی). ویجری 
تصور الأسلوب أصلا على أنه مقابل سينمائى لطريقة ستانيسلافسكى المستخدمة 
على خشبة المسرح. وهذه التقنية التمثيلية سرعان ما تطورت إلى حالة سوداوية 
خاصة سائدة بصفة خاصة فى أفلام يفجينى بوير التى صورها لشركة 
خانجونكوف. 

والحرب العالمية الأولى التى تسببت فى إغلاق عديد من الحدود فی وجه 
واردات الأفلام كانت هی العصر الذهبى لصناعة الفيلم الروسى. فلم یحسدث مسن 
قبل أو من ذياك الوقت أن المنتجات الروسية قد هيمنت على سوق الفيلم الروسية. 
وإبان سنوات الانطواء ۱۹۱۶ و ۱۹۱ نم غرس طريقة بطيئة على نحو مقصود 
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على يد المخرجین الروس وصاختها الصحافة التجارية کعقيدة جمالية روسية. وقد 
تبلور الاسلوب فى آستودیو برمولییف الذی طور السشخوص النمطية - المرأة 
الضحية الرجل الذهانی — ونمطا من الاخراج - اللوحة ASUN‏ وکل شخصية 
غارقة فی التفکیر. وأصبحت صورة اللوحة اکثر آهمية على نحو متزايد یفوق 
تطور الحبكة. 

والنزعات السلوكية (السیکولوجیة) والحركة البطيئة أصبحت مستهلكة فی 
التغير الشدید لاسلوب صناعة الفيلم الروسية» وقد حدث هذا بعد عام ۱۹۱۷ء 
وتمشيا مع مزيد من السيرورة العامة للتوجه الثقافی الحادث فى روسيا السوفيتية 
فإن فكرة الحبكة المتقنة والسرد السريع أصبحا هامين فى الأدب وفى السينما. 
وعصر ليف كولسوف بتركيبه الفيلمى المتسارع والحركة الضاغطة المهيمنة بلغ 
الذروة بفیلم "مشرو ع المهندس بريت" (۱۹۱۸) - وهو فيلم لا يعكس كثيرا من 
المتغيرات فى المجتمع الروسى كرد فعل لصناع الفيلم عن العقد الماضى من 
السنين فى الإنتاج السينمائي. 


الشخصيات 


وأفضل سنوات الإنتاج الخاص فى روسیا )£ ۱٩۱‏ — ۱۹۱۹) تميزت بتزايد 
دور النجم المحلی؛ وهو أصلا قد ظهر كمقابلات محلية للنجوم الأجانب (أطلقوا 
على فلاديمير ماكيموف اسم فیلاندر الخاص بناء أو فيرا خولو دنايا على أنها 
برتينى الشمال) وسرعان ما وجدت أسماء روسية تغزو الجمهور وتكسبه. وقد دی 
هذا إلى إستراتيجيات جديدة فى المنافسسة بين الأستوديوهات. وقد ظهرت 
أستوديوهات جديدة (مثل أستوديو خاريتونوف) وقد دار بالکامل حول نجوم جذابة 
أصبحت لهم شهرة. وعلى طول الصحافة التجارية ظهرت مجلات الهواة. وقد 
ظهرت مجلة (بيماس) وقد مولها خاجونكوف وصممها على شكل مجلة أدبيسة 
(سميكة) تقدم بانتظام مناقشات جمالية عن السينما كفن وكإسهام من جانب صناع 
الأفلام الأفراد ومن هنا تشكل مفهوم (مخرج الفيلم) برسالته الفنية أو برسالتها 
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الفنية. وقد اشتهر بیوتر تشاردبنین بأنه (المخرج الممثل)؛ وتشاردینین بعد تركاه 
شركة خاجونکوف إلى شركة خاریتونوف فی ۱۹۱5 (مع عدد من JUS‏ الممثلين 
انضموا إليه) خر ج رائعة كلها نجوم وهی رائعة درت الکثیر من شباك التذاكر 
هى فیلم 'قصة حبی العزیز" (۱۹۱۸). وقد شید عددا من إعادة الانتاج الناجح فسی 
الحقبة السوفيتية. ونال ياكوف بروتازانوف المدیح عن فيلمه املکة الب ستونی" 
)1414( وقد حاکت أزياؤه وتصمیمه بيئة لوحات آلکسندر بنواء واشتهر بان ه 
مخرج الفن الرفیم. وقد تأکد هذا بنجاح فیلم "الأب سرجیوس" .)۱٩۱۸(‏ ورغم أن 
لادیسلاس ستارفبتش الذى یحظی بمعرفة أقل وسط الجماهیر العامة فإنه أطلسق 
عليه لقب 'ساحر الحشرات الحیة" ولقد کان مخرج الأفلام المطلوبة أكثر من جانب 
الأستودیوهات. وعلی أى حال فقد كان من بين المخرجین الروس الوحید السذی 
نجح فى الحفاظ على استقلال نسبی. لقد کان له أستوديو صغیر و أطلقت يده فى 
اختیاره لموضوعاته. وفی أعين خلفائهم السوفیت فان الشهرة السايقة لهم علسی 
الثورة حولت المخرجین إلى آخصائیین بورجوازبین". وفیما عدا الاستثناء البارز 
بروتازانوف المتقلب لم بستطع أى منهم أن تکون له رسالة فنية ممائلة له فى 
روسیا الجديدة. 
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یفجینی بایر 
AMY — NAVY)‏ 


بعد یفجینی فراتسفيتش باير فى روسیا فی سنوات ۱۹۱۰ aaf‏ صناح الفیلم فى 
بلاده. ولکن أدين على أنه (متفسغ) من جانب المؤرخین السوفیت الرسميين. ولفد 
أعيد اکتشافه على نطاق العالم فى عام ۱۹۸۹ کمخرج كبير. ویتمیز عمله بجمالیات 
الفن الجدید وحساسية رمزية خاصة بالعصر الفضی للثقافة الروسية ككل. 

لقد ولد فى ۲۰ يناير ۱۸۱۷ من أسرة عازف نمساوی على القانون مشهور 
وزوجته الروسية و احتفظ باير بجنسیته النمساوية» لکن تم تعمیدہ حسسب الديانة 
الأورثوذكسية. 


وقد التحق يفجينى بابر (وإن کان لم يتخرج) AS‏ موسكو لفن التصوير 
والنحت والعمارة واشتهر كمصمم للأوبريت والكوميديات الهزلية فی الكشك 
الشتوى لحديقة تشارل أمونت فى موسكوء ومسرح ميخائيل لنتوفسكى للفودفيل» 
ومسرح العرائس. وإبان هذه الفترة كان يؤدى أحيانا كممثل هاو. وفی عام ۱۹۱۲ 
تم استخدامه کمصمم لقسم موسكو بشركة الأخوين ASL‏ وكان يساعده مسصمم 
المناظر السوفیتی البارز القادم ألكسى أوتكين. وفی عام ۱۹۱۳ صمم مناظر لفيلم 
درانکوف وتالدكين الرائع "الذکری المئوية لحكم بيت رومانوف" وبعد ذلك فى العام 
نفسه بدأ رسالته الفنية كمخرج فی أستوديوهات باتيه وداتکوف وتالدكين. 

وإنجازات باير الفريدة فی الإخراج تتميز منذ بواكيرها عام ۱۹۱۳ 'بأنها 
تتجاوز المرح بالنسبة لذوقها الفنى وحدسها - وهو شىء نادر وجوده فى السينما" 
وعندما انضم باير إلى شركة جانجونکوف فى يناير ۱۹۱۶ تضاعفت شهرته مسن 
جانب الصحافة التجارية التى تملكها الشركة. وعلى أى حال فرغم المحاولات 
الوضعه بين أكبر الأسماء فى المسرح المعاصر فإن اسمه ظل إلى حد کبیسر 
مجهولا خارج دوائر هواة الأفلام وصناعها. 
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ومن بين ۸۲ فیلما تنسب تماما لباير يبقى ۲5 فیلما - وهو عدد كاف لتقبیم 
أسلوبه الأصيل فى إطار تصمیم الدیکور والإضاءة وترکیب الفیلم وحركة الکامیرا. 
والمعاصرون وهم يشيرون إلى المناظر الداخلية الرائعة على نحو فرید من آفلامه 
لاحظوا وشائجها مع فن العمارة الداخلية الجدید المرتبط فى روسیا باسم فيدور 
شیختل. وعبقرية بایر کمصمم دیکور بلغت الذروة عسام ۱۹۱١‏ فى إنتاج ذی 
ميزانية ضخمة طموحة clin’‏ مقابل حیاة" مع متاظر داخلية حية قم تصويرها 
بلقطات طويلة جديدة على ارتفاع یعلو الهامة أحيانا يصل لی ضسعف ارتفاع 
الشخصيات. وكما لاحظ أحد العارضين المحللين لهذه الديكورات (أنه تم تصميمها 
بالتعاون مع أوتكين) فإن 'مدرسة بابر لا تتبين الواقعية على الشاشة. ولكن حتى لو 
أن المرء عاش فى مثل هذه الحجرات.. فإن هذه الديكورات لاتزال تحدث BC‏ 
تحدث شعور! أفضل بمراحل عن تأثيرات الآخرين الذين يزعمون أنهم مخرجون". 

وفی عام ٦‏ عندما مس جنون اللقطات القريبة صناع الافلام الروس 
عارضه کثیرون من المخرجين على أساس أن وجوه الممتلین تغطى مسافة خلفیةء 
ومن ثم تقلل التأثير الفنی للدیکور. ورغم أن باير كانت قد أثارته الامکانی ات 
السردية التی تتيحها اللقطات القريبة فان هذا لم يكن تغیرا بسیطا بالنسبة لمغسرج 
سمعته (وفی الحقيقة عبقرینه) قائمة على تصمیم الدیکور ألفريد. 

وعلی أى حال فرغم شهرة باير کمصمم دیکور فان |نجازاته کمخسرج لسم 
تكن قاصرة على هذا المجال. فمع بواکیر ۱۹۱۳ تظهر لقطاته الخادعة تعاطفا مع 
sus‏ الباطنیة" للشخص AST‏ من أن تکون مجرد تأكيد اتسساع السدیکور» وفی 
تتاقض بین مع الأسلوب الإيطالى (كما یتضح - على سبیل المشال - فى فسیلم 
کابیریا"لباسترونی عام )۱۹۱١‏ حيث تمسح الکامیرا مجال المشهد من الخارج 
بدل الدخول فيه؛ وکامیرا بابر تتحرك برشافة فی الداخل والخارج وتتوسط بين 
المشاهد والممثل. 
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واهتمام باير بتأثيرات الإضاءة الأصيلة نال تسشجیغا فى عام ۱۹۱١‏ 
بالمقارنة مع التجارب الدينماركية والأمريكية. وهذا یفسر كيف أن الممثل إيران 
برستيانى تذكر عمل باير مع الضوء: إن مشيده حی؛ وهو يمزج الشىء الضخم 
الکبیر مع ما هو داخلى صمیمی. وبعد عامود هائل وثقيل يكون هناك نسیج شفاف 
من قماش رقیقء ويستغل الضوء الساقط على قماش iais‏ تحت الأقواس الداكنة 
لشقة منخفضة وفوق الزهور والفراء والكريستال. إن شعاعا من النور فی يده لهو 
فرشاة فنان". 


ولقد مات باير بالسل يوم ٩‏ يونيو ۱۹۱۷ فى مستشفى فی منطقة القرم. ولا 
توجد طريقة يمكن أن نحكى بها ما كان يمكن أن ينجزه لو كان قد عاش فى 
سنوات ۰۱۹۲۰ ومعظم المتعاونين معه أنجزوا رسائل حياتهم الفنية بشكل هائل فى 
السينما السوفيتية. ومصور بایر الدائم هو بوريس زافليف الذى صور فيلم زوجنکو 
'"زفيجورا” عام ۱۹۲۷. وصمم فاسيلى راخال ديكورات لسرجی أيزنشتين وأبرام 
روم. وأصغر تلامذة بابر وهو ليف كولشوف أعلن أن باير هو الأب المؤسس 
لمدرسة المونتاج. 
يورى تزيفيان 
مختارات من الأفلام 

The Twilight of a Woman's Soul (1913), Child of the Big City/ The 
Girl from the Streets (1914), Silent Witnesses (1914), Daydreams/ Deceived 
Dreams (1915). After Death/ Motifs from Turgenev (1915), One Thousand 
and Second Ruse (1915), A Life for a Life/ À Tear for Every Drop of Blood 
(1916), Dying Swan (1916), Nelly Raintseva (1916), After Happiness 
(1917), The King of Paris (1917), The Revolutionary (1917. 
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الا تحاد السوفیتی والهاجرون الروس 


بقلم: ناتاليا نسینوفا 


السینما والثورة 

ولدت السینما السوفييتية رسمیا يوم ۲۷ أغسطس ۱۹۱۹ء عندما أصدر 
لينين مرسوم انشاء مجلس مفوض الشعب بتحویل تجارة التصوير والسصناعة 
السينمائية إلى نارکومبروس (مفسوض الشعب للتربية) بتأميم الفیلم الخام 
والمشروعات التصويرية. غير أن الصراع على السلطة بالنسبة للسینما كان قد بدأ 
عام ۱۹۱۷ عندما anti‏ عمال السينما معا فى ثلاثة تنظيمسات مهنية: اتحاد 
الموزعين والعارضين والمنتجين. باتحاد العمال للفن السینمائی (العمال المبسدعون 
- ”أرستقراطية الفیلم')ء واتحاد عمال السينما والمسسرح (جذور الأعشاب أى 
البروليتاريون وهم فى الأغلب عارضون). وهذا الاتحاد الأخير أكد هيمنة العمال 
على السينمات والمشروعات السينمائية. وسرعان ما حدد الخط الذى ستتخذه 
اللجان السينمائية فى موسكو وبتروجرادء التى تشكلت عام ۱۹۱۸ء وكانت قد بدأت 
تأميم أجزاء من صناعة السينما. ومع نهاية عام ۱۹۱۸ أممت لجنة بتروجراد 55 
دار سينما غير عاملة وأستوديوهين سينمائيين وقد تخلى عنهما ملاكهما السابقون» 
بينما فى موسكو حيث كانت معظم المشروعات السينمائية مركزية تمت عمليسة 
التأميم بين نوفمبر ۱۹۱۸ ويناير ۱۹۲۰۔ 

وفى هذه الحقبة المبكرة كانت الشركات الكبرى وحدها هی الخاضعة 
للتأميم» وأكبر أستوديو سینمائی (وهو أستوديو شركة خانجونکوف) لم یکن فی 
هيئة العاملين به سوى منة شخص. ومن ثم فایان السنوات الأولى مسن السينما 
السوفيتية تعايئت معا الشركات السينمائية الخاصة والشركات المملوكة للدولة. 
وهناك شركات سينمائية قبل الثورة (درانکوف» برسکی, فنجروف» خيمرا) كفت 
عن العمل حنی قبل التأميم. ومن ثم فإن أساس الإنتاج السينمائى السوفيتى قد 
وضعته نصف دستة مشروعات سینمائیة وقد وضعت بعد التأميم تست إشراف 
مؤسسة ناركوكومبروس. وكانت هذه المؤسسة هى أستوديو خانجونكوف السابق 
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(وقد أصبح أول مشروع یعرف باسم جوشکینو) ولجنة سکوبولیف (المشروع 
الثانی) ویرمولییف (المشرو ع الثالث) وروس (المشروع الرابع) وهيئة تالسدیکین 
(المشروع الخامس) وخاریتوتوف (المشروع السادس) وبداً تشييد الأستودیوهات 
الجديدة أيضاء وکان أولها أستوديو بوسفابکینو فی بتروجراد (وأصبحت بعد ذلك 
مدينة لیننجر اد). 

وعملية sale}‏ التشييد استمرت طوال سنوات ۱۹۲۰. والأستودیوهان 
السابقان خانجونکوف ویرمولییف اندمجا فی عام ۱۹۲١‏ وقى عام ۱۹۲۷ بدأ 
التشييد فى قرية بوتیلیخا خارج موسکو بوضم أساسات جديدة لهذا الاستودیو» 
وکانت قد تقررت ضرورة أن یصبح أكبر أستوديو فى البلاد. واستمر التشييد حتی 
بداية سنوات ۱۹۳۰ وفی عام ۱٩۳۵‏ آصبح الاستودیو المجمّع الجدید یعرف باسم 
موسفیلم. وفی الوقت نفسه نجد أن الشرکات الخاصة استمرت وقد اعتنق أصحاب 
الشركات الخاصة السابقة سياسة دمج الأستودیوهات المفردة فی مشروعات أكبر 
وأحيانا يسلمونها للسلطة السوفیتیة ومن ثم یحصلون على عنسصر الاستقلال 
المالى» وأحيانا يحصلون عليه فى شكل جديد. والمثال الأول هو ويسى أينيكوف 
صاحب مشروع روس للفيلم» وكان موجودا منذ عام ۱٩۱۵‏ وفى عام ۱۹۲۳ 
اندمج هذا المشروع مع هيئة مجرابوم للفيلم وتكونت شركة تعرف باسم ميجرابوم 
- روسء وأعيد تنظيمها عام ١577‏ كشركة مشتركة. وبعد عامين غيرت تكوين 
ملاك أسهمها وأعادت تنظيم نفسها مرة أخرى على أنها شركة مجرابوم - فيلم 
وأصبحت leja‏ من تنظيم برومیئوس للتوزيع الألمانى» وحصلت من مجلس 
مفوضى الشعب على حقوق خاصة لكى تصدر وتستورد الأفلام. وهذه الشركة - 
فى هذا الإطار - كان عليها أن تلعب دور! رئيسيا فى توزيع الفيلم السوفیتی فى 
الغرب. 

واستمر الضغط من جانب عمال السينما أيضاء ونعبوا دورا فى تشكيل 
الموقف الجديد. ففى عام ١9754‏ تجمعت مجموعة من صناع السينما بقيادة سرجى 
أيزنشتين وليف كولشوف فی موسكو لتكوين رابطة السينما الثورية. وكان صدف 
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هذه الرابطة إعادة تدعیم السيطرة الأيديولوجية على العملية الابداعيسة. (وهذه 
الرابطة شملت من ضمن أعضائها فسفولود بودوفکین؛ جیجا فرتوف: جريجورى 
کوزینتسیف ليونيد تروبرج» جورجى وسرجی فالینیف سرجى تيسكفيتش» 
فريدريك أرملرء اسفيرشبء وكثيرين غيرهم وآخرین من صناع السینما البارزين). 
وقد تشکلت فروع فی كل أستوديو من الناحية العملية. وكانت لهذه المنظمة 
منشوراتها الخاصة بما فی ذلك صحيفة (كينو) الأسبوعية؛ وبعد ذلك مجلتا 
(سوفيتسكى إكران) و(لينوكولتورا). وفى عام ۱۹۲۹ أعيدت تسمية الرابطة لتصبح 
رابطة عمال السینما الثورية. وفى نهاية عقد السنين كان للرابطة الروسية الشاملة 
للکتاب البروليتارين تأثير قوى على رابطة السینماء وجرى تبنى هدف جديد وهو 
۰ فيلما أيديولوجيا بروليتاريا كجزء من "الثورة UAE‏ التى فرضت على 
جميع الفنون. 

وإبان سنوات ۱۹۲۰ ظهرت أستوديوهات محلية إلى حيز الوجود فى 
جمهوريات الاتحاد السوفيتى الذى تشكل أخيرا - فى أوكرانيا وأرمينيا وجورجيا 
وأذربيجان وأوزباكستان؛ وفى أماكن أخرى. وهدف هذه الأستوديوهات هو انتاج 


أفلام تتعلق بالقومية المحلية فى تلك المناطق وتمتعت بقدر معين من الاستقلال 
الذاتى. 


ولم يمض وقت طويل إلا وتحقق هدف التركيز والمركزية فى الإنتاج 
السينمائى لكى توضع السينما تحت السيطرة الاجتماعية وسيطرة الدولة مما أدى 
إلى فكرة تأسيس صناعة سينمائية قومية واحدة. وجاءت الخطوة الأولی فى هذا 
الاتجاه مع إنشاء مشروع جوشكينو السينمائى فى ديسمبر ۱۹۲۲ quos‏ احتكار 
توزيع الأفلام. ومشروع جوشكينو بهذا الشکل تحول فأصبح بيوقراطيا عقيماء وتم 
إلغاؤه فى مؤتمر الحزب الثانى عشر. وتم إنشاء لجنة للنظر فى وسائل 'توحيد 
صناعة السينما على أساس اتحاد شامل" ودمج كل مشروعات الدولة السينمائية فى 
اتحاد الجمهوريات فى كيان مشترك واحد. وأكد المؤتمر الثالث عشر للحزب فى 
مایو ۱۹۲١‏ هذا الاتجاه. وقد طالب بتوجه أيديولوجى يعاد فرضه على صناعة 
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السینما وتعيين شیوعیین أكفاء" فی المراکز الرئيسية فی الصناعة. ومن دیسسمبر 
٤‏ آصبح هذا دور (سوفکینو) فی الاتحاد الروسی, بينما أنشئت منظطمات 
مماثلة فی اتحاد الجمهوریات - فوفکو فی أوكرانياء أفكو فی آذربیجان؛ یوخکینسو 
فى وسط آسیاء جوسکنبروم فی جورجیا. ومؤسسة سوفکینو وتوابعها احتكرت 
تماما توزیع الأفلام واستیرادها وتصدیرهاء وبالتدریج استولت على وظائف الانتاج 
بالمثل. ورغم أنها تعرضت لخسارة مقدار كبير من المال فى سنواتھا الأولى فان 
نظام سوفكينو ظل إلى نهاية العقد من السنین بدون تغییر یذکر . وهده المؤسسة 
مهدت البناء التحتى للأفلام السوفيتية العظيمة فی نهاية حقبة الأفلام الصامتة. 


المهاجرون الروس 

مع الثورة انقسمت السینما الروسية إلى معسکرین: معسکر السصناعة وقد 
ظل فی الاتحاد السوفیتی وقد كرس عمله بحميّة للقضاء على التجربة السابقة على 
الثورة وخلق فن حقبة جديدة لا تدين بشیء لتراث العصر الذى ولى. وهن اك 
معسکر آخر توجه أعضاؤه إلى المتفی وهم یحاولون أن یحافظوا فی الخارج على 
السینما التى ظهرت إلى حيّز الوجود إبان السنوات السابقة على الثورة. 

لقد بدأت الهجرة بجماعة من صناع السينما توجهت فى صیف عام ۱۹۱۸ 
إلى القرم جنوبا للتصوير فى ذلك الموقع. ولما أقنعت بأن من المسستحیل (تجنب 
الثورة) هناك فإن هذه الجماعة بدأت رحلة شاقة نحو الغسرب. ومعظمهم شقوا 
طريقهم إلى باريسء لکن البعض الآخر توجه إلى إيطاليا. لکن المراكز الأخرى 
لنشاط صناع السينما المهاجرين الآخرين كانت ألمانيا وتشیکوسلوفاکیا وبعد ذل اك 
فى سنوات ۱۹۲۰ هوليوود. 

وفى فبراير ۱۹۲۰ هاجر إيوسيف یرمیلوف مع مشروعه إلى باريس» حيث 
تسمى باسم ارمولييف ونظم أستوديو سماه أرمولييف - فيلم. وبعسد عام ۱۹۲۲ 
أسلمه إلى المنتجين كافكا ونوى بلوخ» وأعيد تسميته ثانية باسم أرمولييف ونظم 
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أستوديو سماه آرمولییف - فیلم. وبعد عام ۱۹۲۲ أسلمه إلى المنتجین آلک‌سندر 
کافکا ونوی بلوخ وأعيد تسميته ثانية باسم الباتروس ومن بين القنانین الذين عملوا 
هناك كان المخرجون ياكوف بروتازانوف (الذی عاد فیما بعد إلى الاتحساد 
السوفيتى) وألكسندر فولكوف وفلاديمير ستریجفسکی وفياتسسلاف ترجانسسکی SN)‏ 
فكتور نورجانسكى على نحو ما أصبح معروفا به فى الغرب) والممثلان إيفان 
موزو خين (موسجوكين) وتاليا ليسنكو. وأيضا فى فرنسا كان فنان الرسسوم 
المتحركة الروسى - البولندى فلاديسلاف ستارفيتش (أصبح بالفرنسية لادی‌سلاس 
سترارفيتش) مع الأستوديو الخاص به فى فوتنى رسو - بواء والمنتج بافل تيمان 
الذى استفر فى جوينفيل. وقد انتقل أرمولييف إلى برلين حيث كانت هناك جالية 
من المهاجرين كبيرة الحجم وقد ازدادت وقد أحضر معه ستريجفسكى 
وبروتازانوف واستمال جيورجى ازاجاروف الذى كان هناك من قبل للعمل معه. 
وكان هناك منتج روسى كبير آخر هو دیمتری خاريتونوف الذى هاجر وفى عسام 
۳ تم إنشاء شركة سينمائية کبری خاصة بفلادیمیر فنجروف وهوجوسستينس 
وقد جذبت العديد من الروس الذين استقروا فى ألمانيا. ومن بين أهم ممئلين روس 
عاملين فى ألمانيا فى سنوات ۱۹۲۰ فلاديمير جايداروف وأولجا جسوفسكايا 
وأولجا تشيخوفا (تشيكوفا) - وهذه الأخيرة هى أيضا منتجة ومخرجة. وكثير مسن 
العاملين فى السینما تحركوا بين المركزين الكبيرين للمهاجرين الروس بما فى ذلك 
تورجانسكى وفولكوف وموجوكين. 

والمخرج ألكسندر أوالسكى والممثلتان تاتيانا وفارفارا يانوفا والممثلان 
أوسيب ذويتش ومیخائیل فافيتش أصبحوا مركز الجالية السينمائية التي استقرت فی 
إيطاليا. وفى تشيوسلوفاكيا كان روس الشتات فى الخارج يمثلهم فى بواكير سنوات 
فيرا أورلوفا وفلاديمير ماسا ليكنوف وأخرون. وقد انضمت إليهم فى 
أواخر عقد السنين الممثلة السوفيتية الشهيرة فيرا بانازوفسكايا التى انتقلت إلى براغ 
وأصبحت لها شهرة جديدة خاصة بها هناك. 
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ولقد أصبحت هولیوود مرکزا للمهاجرین السینمائیین الروس فى الذصف 
الثانى من سنوات ۱۹۲۰ ویجانب تورجانسکی وموسجوکین (الذی لے بمکٹ 
طویلا) فان الروس الذين جاءوا للبحث عن فرص تيم فى الولایسات المتحدة 
الأمريكية یشملون الممثلة آناستن وماريا أوسبنسكاياء والمملین فلادیمیر 
سوکولوف» ومیخائیل تشیکوف ابن أخ القصاص, والکاتسب المسرحی آنطون 
تشیکوف. و المخرجین سزاردیولسلاف سکی (ریتشارد بولسلافسکی) وفیسودور 
أوتسيب ودیمتری بوجوفتسکی. ولقد خلقت الولایات المتحدة الأمريكية أسطورة 
قوية فی السينماء وفی الوقت نفسه وفقا لذکریات جمعت من المعاصسرین كانت 
قادرة على ابتلاع المهاجرین و استیعابهم داخلها. والفكرة المفرطة عن الهجسرة 
لروسية. وهی الحفاظ على الثفافة الروسية ميتة فی الخارج لکی يمكن إرجاعها 
إلى روسیا عندما تم الاطاحة بالبلاشفة كانت فكرة مستحیلة عملیا فى الولایسات 
المتحدة الأمريكية. لقد فرضت هولیوود ba ules‏ تماماء ومعظم الأفلام الروسية 
الأصيلة التی قدمتها الهجرة هی تلك الافلام عن مستعمرة الهجرة فى فرنسا التسى 
التقت بشدة حول أستوديو ارمولییف - فیلم. 

وان أسلوب السینما الروسية فی فرنسا یمکن تعریفه بأنه أسلوب (محافظ) 
یحاول أن يصون تقاليد السینما الروسية قبل الثورةء ولکن أتاح آرضا بشكل 
تدریجی لمطالب السياق الغربی. وعدد من الأفلام هو (عسادة صتاعة مباشرة 
للأعمال السابقة على الثورة. لقد أعاد بروتازانوف صناعة فیلمه عام ۱۹۱۵ 
"الجلاد" فى ۱۹۲۱ بعنوان "العدالة فوق الجمیع" بينما أعاد نوریاجنسکی صناعة 
فيلم يفجينى باير "أغنية الحب المظفر” بنفس العنوان عام ۱۹۲۳ نكن كانت هناك 
أيضا "(عادة صناعة غير مباشرة" تغطى الموضوعات نفسها وتستخدم الأبنية 
الخاصة بالموضوعات لأفلام ما قبل الثورة مثل فيلم تورجان‌سکی "الافتتاحية 
الخامسة عشرة لشوبان" (Y Y Y)‏ وهو يكرر موضوعات دالة مترددة من فيلمه 
الأسبق 'ساحة الطبقة العلیا" (۱۹۱۸) ومن المهم أنه فى كلا فيلميه الفرنسيين 
يستخدم تركيب الصور عند باير ومنهجه فى تفصيل المكان بتفتيت الحركة فى 
طبقات متعددة بدرجات مختلفة من المسافة عن الكاميراء وموضوع الرؤى التسی 
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نتبدی للشخوص الذین يتأرجحون بين العالمین الواقعی وغير الواقعى» والمعبر عن 
الوعى الغامض للطبقة المثقفة الفرنسية لبواکیر سنوات ۱۹۰۰ ما كان قد اس تخدم 
بتوسع فى سینما ما قبل الثورة يتحول فى سینما المهاجرین إلى موضوع قائم على 
اللاواقعى. وقد يتخذ هذا شكل هلوسات كما فى فيلم تورجانسسکی "أغنية الصب 
المظفر" أو التهیج والإثارة كما فى فيلم نفسس المخرج 'ميخائيل ستروجوف" 
(۱۹۲۰). وعلى أى حال فالأكثر فى الأغلب هو أن العرض يتخذ شكل حلم - كما 
فی فيلم "مخامرة مخیفة" (۱۹۲۰) أو فیلم موسجوكين "المجمرة المشتعلة" (۱۹۲۳) 
وقد استخدمه المهاجرون على أنه استعارة مستمرة لوجودهم السابق على الثورة 
على أنه شىء مؤقت وعابر» والذى لا يمكن أن ينتهى إلا بيقظة سعيدة. ومن ثم 
فان قانونا من القوانين الكبرى للسينما قبل الثورة قد تحطسم - ألا وهو النهاية 
الأسيانة الضرورية. (النهاية الروسية). وبالنسبة للجماهير الغربية فان مثل هذه 
النهاية لم تكن تلقى قبولا إلا فى حالة الميلودراما الكلاسيكية مثل فيلم فولكوف 
"الممثل كين أو الفوضى والعبقرية" (۱۹۲۳) وبتزاید اضطر صتاع الفسيلم 
المهاجرون إلى الاستسلام لهذا الوضع - وإن كان بدرجات مختلفة فى البلدان 
المختلفة. ولقد طالبت هوليوود بشكل قاطع نهاية سعيدة. وعلی سبيل المشال فإن 
ديمترى بوتشوفتزکی الذى كان يعمل عام ۱۹۲۵ فى صورة سينمائية لرواية نا 
کارنینا" للروائى الروسى تولستوى شعر بأنه مضطر لإعداد صورة للشاشة تستدير 
فيها U‏ لتلقی بنفسها تحت عجلات قطارء ولكن فى حلم» بینما هى فى الواقع 
الحقيقى تتزوج فرونسكى. وفى فرنسا استسلم صناع السینما لوضعهم» ولكن حدث 
هذا بعد فترة نضال أطول. إن تشويه الكلاسيكيات الروسية كان بُنظر إليه على أنه 
تدئيس للمقدسات. وكان لا يلقى إلا استسلاما فى سنوات ۱۹۳۰ كما حدث فى 
إعداد كورجانسكى لقصة بوشكين 'حنين" فى عام ۱۹۳۷ والأغلب أنه کثیرا ما 
كان يتم التوصل إلى نوع من التوفيق. وعلى سبيل المثال نجد فی فیلم Agel‏ الحب 
المظفر" أن قصة ترجنيف يجرى تركها دون استكمال. وفى الفيلم نجد نغمة سعيدة 
خالصة لدى مشاهدی السینما الغربيين حيث تأتى نهاية سعيدة للأحسداث: وذلك 
مقابل الروس الذى يتوجهون إلى نهاية آسيانة غامضة بالنسبة للمصدر الأدبى 
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الأصلى. و الاستخدام البدیل هو صنع فیلم له نهاية مزدوجة. لبية سعيدة تنتهسى 
(بالنهاية الروسية) حتی Lil‏ نجد فى فیلم المغامر: الخضر: يدو لبطل وهو 
يستيقظ من کابوس بیتما فی "الافتتاحية الخامسة عشرة نشوبن نجد أن انتحار 
البطلة يأتى بالصدفة. 


لقد تستك المهاجرون بقیم الوعی المحافظ ولم یکونوا راغبین فی الإقلاع 
عن أشكال تراث السینما قبل الثورة بایقاعها البطىء وتباعد الحركةء وقد أظيروا 
هم أنفسهم عدم ترحيب بتجريب الطلیعة التى دفعت السینما الغربية فى سنوات 
۰ وخاصة فى فرنسا إلى الأمام. والاستثناء الوحيد كان فيلم موسجوكين 
"المجمرة الملتهبة" والذى كان فى هذا المضمار ينأى بنفسه عن بقية سينما 
المهاجرين. والنظرة التقليدية ونقص الاهتمام بالتجريب فسى مجال المونتاج» 
ومركزية الممثل» كلها تميز أسلوب سينما المهاجرين عن مقابلها السوفيتى 
المعاصر فى سنوات ۱۹۲۰ ومما له دلالة - وفق مشاهدة معاصرة - أن فيلم 
"المجمرة الملتهبة" كان هو فیلم المهاجرين الوحيد الذى كان له نفوذ على المخرجين 
الشبان فی السينما السوفيتية. 


الأسلوب السوفيتى 

إن المخرجين السوفيت الشبان على عكس المهاجرين سعوا إلى تحطيم 
الرابطة مع تراثھم قبل الثورة بالكامل. وإن رغبتهم بخلق سينما جديدة عكست 
فكرة التندید بالعالم القديم الذى كان منتشرا فى روسيا فى تلك السنوات. والالتزام 
بالواقع فى السينما - وخاصة الواقع السريع التغير للشورة - جاء من خلال 
المونتاج لتغيير العرض السينمائي. فمن جهة جاء مذا من خلال الضرورة 
الاقتصادية مقترنا بعدوان لا شعورى تجاه الماضى. ومع وجود الفيلم الخام القصير 
كان الطریق الوحيد للسينما لتتطور من خلال إعادة تركيب الأفلام القدیمةء وأحيانا 
بشكل سلبى. ولما كان هذا فى الحسبان تم إنشاء (قسم إعادة تركيب الفيلم) الخاص 
فى قطاع الإنتاج فى لجنة موسكو للسینما. وحسبما يذكره المؤرخ السينمائي 
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بتيامین فیشنفسکی کان فلادیمیر جاردین أول مُنظر سوفییتی للمونتاج. ففسی یسوم 
۰ فبرایر ۱۹۱۹ ألقى جاردین محاضرة فى قسم إعادة ترکیب الفيلم عن المونتاج 
على أنه آساس من أساسات فن الفیلم. و هذه المحاضرة كان لها تأثیر بالغ على 
رفاقه وخاصة على ليف کولشوف وکولیشوف. وهولاء الرفاق هم الذين تعد 
(تجاربهم) الشهيرة من الناحية التقلیدیة أصل المفهوم السوفیتی عن المونتاج وکانوا 
یطورون الأفكار التى طرحها جاردین على نحو ما یذکر فیشنفسکی. 

وخیر ما غرف من هذه التجارب - (تأثير کولشوف) - وقد اتخذ شکل لقطة 
قريبة ساكنة لوجه الممثل إيفان موزجوجین مع وضع متجاور لثلاثة صور مختلفة: 
إناء فيه حساءء امرأة ميتة فی کفن» طفل یلعب. ومن نتيجة التجاور يتولد لدی 
الجماهیر انطباع ob‏ التعبیر على وجه الممثل قد تغيرء بينما الخلفية (وقد التقطست 
من فیلم مجهول سابق على الئورة) تظل بلا تغیر. وکولشوف بهذه التجربة سعى 
إلى تأكيد قانون من قوانین المونتاج التی اکتشفها: إن معنی تسلسل المونتاج فسی 
السینما یتحدد لا بمحتوی عناصر المونتاج بل بتجوارها. وهذه التجربة المعروفة 
فى الغرب من محاضرة (الانموذج بدل الممثل) التی آلقاها فسی لنسدن فسسفولود 
بودوفکین فی عام ۱۹۲۹ (ولهذا uii‏ الغالب وعلی نحو خاطی يشار إليها على أنها 
تأثير بودفکین) كان يراها أحیانا المحاضرون لا کتجل لتفكير الطليعة فى الحقبة 
الجديدة» بل کدلیل على أنها نزعة التدمير الفنی للسينما السوفيتية على نحو سابق. 
وهکذا نجد موتساى الینیکوف (رئیس أستوديو روس — فیلم وفیما بعد رئيس 
مؤسسة میجرا بوم - فیلم) يصف فى مذکراته كيف أن (مونتاج السشعب) عند 
كولشوف إنما يرتدى جاكيت من الجلد» ويحمل مسدسات تستخدم (للقبض على) 
نيجاتيف الأفلام القديمة فى الأستوديو لكى يعيد تركيب هذه "القمامة... التى 
صورها البورجوازی" إلى فيلم تورى - ومن ثم لم يعد هناك فیلم خام فى البلاد 
منها يمكن صناعة أفلام جديدة. 

وفى الأيام الأولى الخوالى فإن السينما السوفيتية كانت تعتمد اعتمادا شديدا 
على مبدأ الابداع من خلال نزعة التدمير الفنى. إن تقويض الأبنية التجارية القديمة 
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للجنس السیتمائی قد بدأ ASG‏ فى التو. وفی عام ۱۹۱۹ ظهرت موجه من الدعاية 
للأفلام مع عناوین مثل "المتهور" 'لقد انفتحت أعینھم'ء "ننا آکبر من الانثقام'ء "من 
أجل العلم الأحمر" وقد أهديت للعيد الأول للجیش التوری. هذه المتبرات" التى 
ستصبح الصفة المنتظمة للسينما السوفيتية فى بواكيرها قد عرضت عبر البلاد 
بمساعدة معدات متحركة سينمائية خاصة و(قطارات الإثارة) الشهيرة وأولها توجه 
إلى الريف تحت قيادة م. أى. كالينين فى dod‏ 815 

وفى يوم ۷ نوفمبر ۱۹۲۰ بدأ تصوير فيلم فيه حركة كبيرة بعاصفة على 
قصر الشتاء. ومفهوم الحركة يضم مبدأ السينما - اللعبء والسينما - غير M‏ 
وهو الأساس فى فكرة التأريخ المصور سينمائيًا. وقد قدم الفيلم ra‏ مجموعة 
السلطة (لقد كان الإنتاج من عمل ثلاثة عشر مخرجا برئاسة بنقولای یفرینوف) مع 
نزع الصفة الفردية فى التمثيل (اشتر اشتراك عشرة آلاف شخص فی التصوير) وهو 
مفهوم عال للجمهور (وكان التمثيل يتم فى الخارج فى حضور ٠٠١‏ ألف شخص) 
وأخير! يجرى نزع الخط الفاصل بين المسرح والسینما (فی المسرح كان يؤدى 
التمثیل فيه فی الميدان» ولكن كان يصور سينمائيًا). 

إن الأشكال الهجين الجامعة للمسرح والشاشة كانت بصفة عامة هى الشكل 
النمطى للسينما السوفيتية فى بواكير سنوات ١17١‏ وعروض جریجوری 
كوزينتسيف وليويندتروبرج المسرحية لتمثيلية "لزواج" تتضمن عروضا سينمائية 
فى بنائها كما فعل عرض أيزنشتين فى فيلم "الإنسان الحکیم" مع المقدمة السينمائية 
"مذکرات جلوموفٴ وعرض جاردين "العقب الحدیدی". وترجع هذه التفنية إلى 
التجارب فی المسرح فى الفترة السابقة على الشورة لکن يبدو أن المخضرجین 
السوقیت غير واعين بهذاء فافترضوا أنهم هنا کانوا أيضا المدمرین للتراث. 

إن فكرة السلطة الجماعية كانت هامة أيضا فى سنوات والجماعة 
الأولى التى تشكلت (فى ۹) طالت جماعة كولشوف وضمت بودوفكين 
وبوريس بارنت وف. ب. فوجل وآخرين. وكان عملها مؤسسا على رفض 
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all)‏ اما السيكولوجية) التى كانت قبل الثورة» وهی قدمت مفیوما جدیدا للتمثيل: 
فكرة (لمودل) أو الانموذج (وهو مصطلح افترحه تسورکین عام ۱۹۱۸) وفیسه 
التجسید السیکولوجی للشخصية تحل محله در اسة الانعکاسات و آلية الأداء. 


وجماعة کولشوف تبعتھا doles‏ يرأسها جیجافرتوف (اسم مستعار لدنيس 
آرکادفیتش کوفمان) تضم بین أعضائها زوجة فرتوف» وهی إليزافيتا سفیدلوفا 
وأخاها میخائیل وكذلك | م۔ یج وآخرین. وفی بیانات هذه الجماعة 
المنشورة فى مجلتى (کینوفوت) و(ليف) رفضت جماعة فرتوف رفضا تاما 
المفھوم الخاص للممثل as)‏ خطر" "لته ("Las‏ وفكرة الشكل الهجين من المسرحية 
والسینما مع خط قصصی. وهدف جماعة “السينما - العين" هو التقساط 'الحياة 
المستمدة من اللاشعور" (السينما - الحقیقیة) (ثورة الجريدة السينمائية)ء و هذا قائم 
على فكرة مجلة (ليف) عن "أدب الحقيقة" استجابة لسدعوة أصحاب البنائية 
لاستئصال "لفن نفسه". ومهما يكن تبديل الواقع عن طريق اللغة الجديدة للسينما 
عندما کانت تُنقل إلى الشاشة قد سمح لها بهذا الدورء وجماعة "لسبنما - العين" قد 
زودت بالقدرة على استغلال الزمان والمكان. 

وفى عام ۱۹۲۳ تشكلت جماعة أيزنشتين التى تصرف باسم "الخمسة 
الأقوياء" c)‏ ف. ألكسندروفء م. م. شتروخ, أ. آی. لفشين» م. آى جوموروف» 
أ. أ. أنطونوف) وقد اقترح أيزنشتين فى Jj‏ عمل نظرى له أن يحل محل الحيكة 
فى السينما مونتاج التجاذب» وهو فى أول فیلم طويل كامل 'الإضراب" (۱۹۲۰) 
طرح فى المقدمة مجاميع الحشود على أنها هی البطل كبديل عن نظام النجسوم 
السابق على الثورة الروسية والمعاصر لما فى الغرب. والصورة عند أيزنشتين 
كانت وحدة المونتاج الدالة المستقلة "التجاذب" - أى صصدمة لإدراك الجماهير 
الحسى - وكان "مونتاج التجاذب" سلسلة من الصدمات التى لها تأثير على المشاهد 
وتبعت رد فعل استجابی على نحو مثمر ایداعی حتى إن المشاهد يصبح - كما هو 
الحادث بالفعل - المؤلف المشارك للمخرج. والصورة عند أيزنشتين كانت وحسدة 
المونتاج الدالة المستقلة "التجاذب" - أى صدمة لإدراك الجماهير الحسى - 


Im 
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آمونتاج التجاذب" سلسلة من الصدمات التی لها تأثير عنی انمشاهد وتبعث رد فعل 
استجابيا على نحو مثمر ایداعی حتى إن المشاهد يصب - كما هو بالفصل — 
المؤلف المشارك للمخرج فی glad‏ نص الفيلم. وهنا یکمن الاختلاف الرئیسی بين 
مفهوم أيزنشتين للمونتاج ومفهوم کولشوف الذى فى نسقه سمح للمشاهد بسدور 
سلیی؛ ویکون بکل بساطة تلقی معلومات سبق إعدادها. وحسب نظرية كول شوف 
فان دور الصورة فى تسلسل المونتاج مساو للحرف فی الكلمةء ولیس محتوی كل 
صورة سینمائیةء والتی تکون هامة» ولکن عن طریق تجاورها. 

ولقد کان أيزنشتين يدين لکولشوف بالفکرة ذاتها عن الصورة السينمائية لعين 
المشاهد. وقد تعلم أیزنشتین أن یشید مناظر حاشدة من Ja‏ فیلم کولشوف شسعاع 
الموت" (Ya Ye)‏ كما أنه اعترف بدینه لمدرسة إعادة ترکیب الفيلم أساسا عبر 
إعادة تركيب الأفلام الأجنبية من أجل التوزیع السوفییتی حیث كان منهمکا للعسل 
لحساب (اسفیر شوب). وأما بالنسبة لفكرة التجاذب فان جریجسوری کورینت سيف 
وليونيد تروبرج یتذکران آنها قد عرضت لایزنشتین من خلال عرض هما لفسیلم 
'الزواج' والذی يمثل سلسلة من شد الانتباه و التجاذب. وفی البداية قام أيزنشئين 
بضم التجاذب أو شد الانتباه فى سلسلة المونتاج فی عرضسه المسرحی لتمثيلية 
"لانسان الحکیم" عام او ا رن 


ولقد ظهرت موسسة "مصنع الممثل المتعدد المواهب" إلى حيز الوجود فى 
لیننجراد تحت قبادة جریجوری کوزینتسیف ولیونید تروبرج فسی عام ۱۹۲۱ 
كورشة مسرحیة ومن عام ۱۹۲۶ آصبحت مجمعا لفن السینما. والتركيز على 
"للامركزية" التى طرحتها هذه المؤسسة يعتمد من جهة على توجهها نحو الاجناس 
الفنية (الأدنى) (السيرك» الفودفيل» مسرح المنوعات). ورفض أشكال التراث من 
لفن (الجاد)ء فن الصالونات. ومن جهة أخرى أضفت طابعا رمزيا على الإدراك 
الحسى الذاتى للفنانين من مدرسة ليننجراد على أساس وجود محليات جديدة بعد أن 
انتقل رأس المال إلى موسكوء وعن طريق بیانات Lily ۱۲۲( "SOS OU‏ مع 
مقالات لكوزينتسيف وكريجيتسلى وتروبرج وينكوفيتش) وقد وصف مكان النشر 
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بأنه "لمدينة المركزية السابقة" - أى لیننجراد (وکانت فی السابق هی بتروجراد)» 
ولم تعد الآن المركزء ومن ثم فهی بالمعنی الحرفی "لامرکزیة". ومرکب جماعة 
موسسة “مصنع الممثل المتعدد المواهب" تغير مع الزمن كما تغیر اتجاهه. ومن 
عام ۱۹۲۲ واصل كاسم فقط. 

كما تأسست فى لیننجراد جماعة منافسة هی (ورشة السینما التجريبية) بقيادة 
فريدريك آرملر و لدوارد جوهانسون وسرجی فاسیلییف. وهی على عکس 'مصنع 
الممثل المتعدد المواهب" فان هذه الورشة كانت جماعة سينمائية خالصة. لقد 
رفضت نسق سنانیسلافسکی وطرحت آنموذجها وفق آفکار فسیفولود ماير هود 
ashy‏ الحرفيّة على الالهام فى مهنة الممثل. وفی عام ۱۹۲۷ مع ذروة حقبة 
المونتاج أعلن آرمار "الممثل ولیس الصورة السينمائية هى التی تصنع COLA‏ 
لکن هذه العبارة الاستفزازية تبت عدم حقیقیتها بفیلمه هو السابق الدقيق قطعة من 
امبر اطوریة" (۱۹۲۹)۔ 

وتقنیات تعدد المواهب واللامركزية والقائمة على السيرك والفودفیل كانت 
سائدة بصفة خاصة فى الأفلام القصيرة ہما فی ذلك فیلم آرملر "الحمى القرمزية" 
)۱۹۲٤(‏ وفیلم بودوفکین وشبکوفسکی "الإذاعة البولیسیة" Y)‏ 15( وعلی أى حال 
فان جوهر الجنس السینمانی الجدید هو ald‏ كوزينتسيف وتروبسرج 'مغامرات 
آوکتابریتا" )1174( الذى سعی على حد قول تروبرج - إلى ربط موضوع الإثارة 
بالمعالم السياسية من الصحافة الساخرة السوفيتية وحیل الكوميديات الأمريكية 
وإيقاع المونتاج المتھور الذى يبز الطلیعة الفرنسية. 

وما يربط كل هذه الاتجاهات هو تقديس مشترك لشارلى شابلن. إن أصحاب 
النزعة التكوينية مثل ألكسى جان وجيجا فرتوف نظروا إلى شارلى شابلن على أنه 
أنموذج يقابل التراث السابق على الثورة. وبالنسبة لجماعة "مصنم الممثل المتعدد 
المواهب" كان شابلن تجسيدا لوجهة نظر اللاتمركزية فى العالم. ولقد كتب 
أيزنشتين عن "لصفات الجذابة للأليات الخاصة لحركات شابلن". وهو بالنسبة 
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لکولسوف بالمثل یمثل ما هو بالنسبة لجماعة "مصنم الممئل المتعدد المواهب" کان 
تجسيدا للو GLY‏ المتحدة الأمريكية. 


و (الامرکة) التى احنفلت بها الطليعة السوفيتية لم يكن نیا مکان حقیقی بقدر 
ما هى رمز لإيقاع عصر الآلة فى القرن العشرين. وهاه الأمركة بالنسبة 
لکولسوف تعمل كنوع من المسافة القائمة على المونتاج الفکری: والذى جعله 
موضوع أحد تجاربه المبكرة فى "الجغرافيا الإبداعیة' فى فيلم 'سطح الأرض وقد 
تخلق" (۱۹۲۰) حيث نجد خوكلوفا وأوبولنسكى 'ييزغان" من شارع جوجول فى 
موسكو إلى درجات مبنى الكابيتول فى واشنطن. وفى تجربة أخرى حول الرمز 
نفسه نجد فى فيلم "الشخص وقد تخلق" يطبق الفكرة التجريدية نفسها على الجسسم 
البشری وهو يجمّع 'ظهر امرأة" و'عیون امرأة آخری' و'ساقى امرأة ثالثة. وهده 
الفكرة عن مؤلف abil‏ باعتباره صانعا يشترك فيها صناع الفیلم الآخرون. وجيجا 
فرتوف فى بيانه عام ۱۹۲۳ تحدث عن قدرة "السينما - العين". على أن تجمع فی 
المونتاج شخصا "أكثر YUS‏ عن خلق آدم' بينما كوزينتسيف وتروبرج فى سيناريو 
لهما لم يتم إنتاجه سينمائيا وهو "بنة أديسون" (۱۲۲۳) يواجه خلق حواء جديدة 
هى ابنة أديسون وبكورة العالم الجديد. 

وتتوازى مع اتجاه الطليعة سينما أكاديمية وتقليدية ظلت باقبة أیضنا فى 
الاتحاد السوفیتی يمارسها إلى حد كبير مخرجون من أمشال أ. إفاتوفسكى وس. 
سابینسکی وب. تشاردينين وكانوا يعملون من قبل فى روسيا قبل الثورة. ولا 
يحتاج الأمر إلى أن نقول إن هذه السينما لم تكن محافظة تماماء بل بالأحرى لقد 
مالت إلى مزج التقنية التقليدية مع الموضوع (الثوری) المقدم بشكل مصطنع. 
ومثال مهم على هذا هو فیلم جاردين "إن طيفا يحوم فوق آوروبا" (۱۹۲۳) وهذا 
الفيلم المتأثر بقصة إدجار آلان بو قناع الشيطان الأحمر" له مونتاج جرى تصوره 
بدق ولكن مع وجود سرد تقلیدی مع مشهد كابوس مزدوج العرض وفيه تهب 
الجماهير ثائرة وهى تواجه الإمبراطور الذى يقع فى حب راعية. والجمساهير 
منتصرة. Ld‏ الإمبراطور وراعيته فقد التهمتهما النيران» لکن النهاية غير محتملسة 
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حيث إن الفیلم قد تم فى إطار الجنس السینمائی الحافل بالميلودراماء والذى بقسود 
الناس إلى أن تتعاطف مع (البطل) و (البطلة) وئیس مع الجماهیر المحتشدة. و الفپلم 
الأقل طموحا هو فیلم (YA YE) “tall”‏ وقد أبدعه یاکوف بروتازانوف عند عودته 
إلى الاتحاد السوفیتی» وهو قائم على رواية ثورية من الخیال العلمی من تأليف 
آلکسی تولستوى. لكنه یجسد کل العناصر اللازمة والثقالید السشاعرية لفیلم مسن 
إخراج المهاجرین. 

وتکوین أجناس سينمائية جديدة کان فى الحقيقة مشكلة کبری lid‏ صناع 
الفیلم السوفیتی فی سنوات ۱۹۲۰. وهناك أنموذج صارخ فی هذا العقد من السنین 
+- حسب رأى أدريان بیوتروفسکی )1313( - هو میلودراما لجریفیث عند مستوی 
الحبكة (الكارثة — المسعی - الانقاذ) وأیضا عند مستوی النقنية التعبيرية (مونتساج 
التفاصیل» عرض عوامل الجذب الانفعالی رمزية الأشیاء). وملامح الحبكة للفیلم 
السوفبیتی فی بواکیره تشمل إبداع دور المخبر السوفیتی الجدید كما فى فيلم 
کولسکوف "المغامرات غير العادية لاسیدوست الغربی فی بلاد البلاشفة" (۱۹۲۶) 
- بينما على المستوی الدقیق as‏ تقنيات متطورة لمونتاج التجاذب" (آیزن شتین) 
و "لمونتاج المنظم الإيقاع" (جماعة السينما - العين). إن دمج التقنيات الجدیسدةه 
وإلى حد ما جعل الإشكاليات تعلو على الفيلم (الملعوب) و(غير الملعوب) ويوجد 
فی التطور فی منتصف سنوات ۰ من "الملحمة الثورية الثاریخیة" والأفلام من 
هذه النوعية نتمیز clin‏ شبكة غير تفليدية وسرد غير نقلیدی مع المونتاج المكکشف 
و الاستخدام الوافر للاستعارة والتجریب فی لغة الفيلم» بینما يتم تحقيق مقتضی 
اجتماعی وأیدیولوجی بمعالجة الموضوعات الثورية. وهی نشمل کلاسیکیات مشل 
فیلم آیزنشتین "لاضراب" و'معركة السفينة بوتومکین" (VA Yo)‏ وفیلم بسودوفکین 
"الأم" (۱۹۲۷) وفیلم AST‏ سنت بطرسبرج" (۱۹۲۷) وفیلم وریث جنکیز خان" 
sa YA)‏ یعرف أيضا باسم "عاصفة على آسیا". وفیلما SÍ‏ سندر دوفجنکو 
"زفینجور" (۱۹۲۷) و"الترسانة البحریة" (۱۹۲۹). 
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إن "لتوحید القیاسی" للأجناس السينمائية التی (حسب رواية بیوتروفسکی) 
حدثت بعد ۱۹۲۵ أدت أيضا إلى إنتاج ملاحم تاريخية من النوع الاکثر أكاديمية 
مثل فیلم إيفانوفسكى "الدیسمبریون' (۱۹۲۷) أو فيلم يورى تارتيش "أجنحة الفن" 
(۱۹۲۹)ء وكان تحت إئرة مسرح موسکو للفنون. والمعركة المتصلة بين التفليديين 
والمبتدعين دفعت کوزینتسوف وتروبرج إلى التخلى عن التزامهم بالتسبة لانتاج 
موضوعات pales‏ تماما وإنتاج فيلم خاص بهم عن الحركة الديسسمبرية 'نادى 
العمل الکبیر" فی أواخر عام AAYY‏ 

وفیلم 'نادی العمل الکبیر" كان LAS‏ السيناريو الخاص به RED‏ الشکلیین 
یوری ینبانوف ویوری أوكسمان. ومن عام ۱۹۲١‏ دخلت السينما الصامتة 
السوفيتية ما يسميه آیزنشتین "حقبتھا الأدبية الثانية". لقد حدثت مجادلات شسدیدة 
بشأن دور السیناریو. ففی طرف كان فرتوف الذی رفض فكرة الفیلم الملصوب 
بالكلية والكاتب أوسيب بريك الذى اشتط إلى درجة أنه اقترح كتابة السيناريو بعد 
أن يتم تصوير الفيلم. وفى الطرف الآخر كان ابولیت سوكولوف ودعاة "لسیناریو 
الحديدى المحکم" والذى فيه كل لقطة يجرى ترقيمها ويجرى التخطيط لها مسيقا. 
وقد اقترح أيزنشتين ضد السیناریو الحديدى المحكم سيناريو (انفعالیا) Ad‏ 'تسجيل 
اختزالی للنبض" والذى يساعد المخرج على أن يجد تجسيدا يصريا للفكرة. 

وبصفة إجمالية فإن تدخل الكتاب والنقاد الشكليون أدى على الأقل إلى إعادة 
دمج جزئية للقیم الأدبية فى السينما السوفيتية. ويتضح هذا فى سيناريو تينيانوف 
لفیلم "المعطف" )۱۹۲٦(‏ عن قصة لجوجول وأخرجه کوزیت سوف وتروبرج 
وسیناریو فکتور شکلوفسکی لفیلم کوشلکوف بالقانون" )۱۹۲١(‏ وهو سیناریو قائم 
على قصة لجاك لندن "غير المتوقع“. لکن سکولوفسکی ساهم Laf‏ فى نقل ua‏ 
القیم السينمائية وضد القيم الأدبية لأفلام الواقعبة لفرنوف إلى الفیلم الروائی كما فى 
عمله عن فيلم أبرام روم "السرير والأريكة" (۱۹۲۷)ء وهو فيلم يظهر عناية شديدة 
بتفاصيل الحياة اليومية. 


والجنس السينمائى المهتم بتفاصيل الواقع المحيط بما فى ذلك الصناعة بدأ 
تدريجيا يشغل مكانة هامة فى السينما السوفيتية مع أفلام مثل فيلم بتروف - بايوف 
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“Lal gall‏ وفیلم أرمئر 'منزل وسط تلج تکدسه الریح' (۱۹۲۸) هذا إن لم نذکر فیلم 
أيزنشتين "لخط العام" (۱۹۲۹). و الحباة اليومية هى أياضًا محورية بالتسبة 
لکومیدیات بوريس بارنیت مثل "الفتاة وصندوق القبعات" (۱۹۲۷) و منزل يطل 
على میدان تروبنایا" (۱۹۲۸) حیث یمتزج بتيار هام آخر فى السینما السوفيتية ألا 
وهو الفیلم الحضری المتعلق بالحياة فی الحضر فهنا الموضوع هو وضع المدينة 
والأقاليم فی تقابل» المدينة على آنها عالم جدید ینفتح قبل الوصول الجدید القادم من 
الأقاليم كما فى فیلم آرملر "تفاحات کاتیا" وفیلم روم "فى المدينة الكبيرة" وفیلم ی. 
جلیا يوجسكى 'ممنوع دخول المدینة" وکذلك فیلم بودوفکین 'نهاية سنت بطرسیرج- 

ومع نهاية عقد السنین ظهر وضع متناقض فى السینما السوفيتية. all‏ وصل 
المونتاج السینمائی إلى الذروة أو بالأحری إلى عدة ذری نظرا لوج ود اتجاهات 
متباعدة داخلة. فمن جهة کان المونتاج هو نظرية السینما التقافية التى كان 
أيزنشتين قد بدأ تطويرها فى وقت کان يعمل هو فيه فى فيلم آکتسوبر" ۱۹۲۷ 
والذى اتخذ شكلا محدذا فى عام ۱۹۲۹ مع مقاله "لبعد الرابع فى السينما" وأصبح 
یمارس تأثيرا Sule‏ على الطليعة. ومن جهة أخرى هناك ما يمكن أن يُسمى السينما 
"الغنائية" أو "الانفعالية” وهی تعمل من خلال الصورة - الرمسز ونمطه أفلام 
Sind go‏ 'زفينجورا" (۱۹۲۷) و الترسانة البحریة" (۱۹۲۹) وفيلم نيقولاى شنجلای 
"اليسو" (VATA)‏ وفیلم يفجينى تشرفيا كوف UP‏ من النهر البعید" وفيلم ولسدی" 
(۱۹۲۸) و'القمة الذهبیة". ويتذكر تراوبرج أنه تحت تأثير مقال أيزنشتين عن البعد 
الرابع دفع کوزیتتسیف إلى أن يغير المونتاج الرئیسی بالکامل لفيلمهما "بابل 
"ass‏ (۱۹۲۹) بالتخلى عن "ترابط الحدث" فی تطور الحبکة لصالح ما أسماه 
أيزنشتين "الترابط المتصارع لنغمات النظام العقلى". لقد رأيا حينذاك بودوفكين 
وهو يخرج من جديد فيلم 'نهاية سنت بطرسبرج' والذى بقع فى منتصف الطريق 
بين القطبين العقلانى والانفعالى وتحت هذا التأثير يكاد يكون قد أعاد صناعة الفيلم 
بالكامل من جديد. 
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وهذه الحقبة التى كانت ذروة تطور المونتاج السسینمانی العقلی و الغنانی 
الرمزی وسینما الحبكة الضمنية أبدعت فى الوقت تفسه نسقا موازیا فى الجنس 
السینمائی التجاری - وخاصة عمل باردین "لشاعر والقیصر" وفیلم تشاردينين 
وراء جدار "pall‏ وفیلم قسطنطین إجرت 'زفاف الدب" .)۱۹۲١(‏ ولکن مع تھایےة 
العقد بدأت المقالات فی الظهور فى الادب النقدی والتی انتقدت كلا من المبتدعین 
(انحراف الجناح الیساری) والتقلیدیین (انحراف الجناح الیمینی). وفی ربیم ۱۹۲۸ 
حدثت الدعوة لعقد موتمر لكل الحزب الشیوعی عن السینما مع المطالبة 'بشكل 
يمكن للملایین أن تفهمه'. وقد طرح هذا على أنه المعیار الجمالی الرئیسی فی تقییم 
الفيلم. ولکن رفض السینما التجارية التی كان قد أوجدها صناع الفیلم فی المدرسة 
القديمة يقوم شاهدا على حقيقة تذهب إلى أن هناك أكثر مسن مشكلة صورية 
موضوعة على المحك. ولقد بدأت (أشكال التطهير) فى السينما. وإن صور الحرس 
الأبيض أو المزارع الغنی أو الجاسوس أو هادم المبانى المهاجر الأبيض الذى 
اندس فى روسيا السوفيتية قد بدأت تبرز فى الأفلام مع تكرار متزايد. وأفلام Jos‏ 
فيلم بروتازانوف آنداژه" (۱۹۲۵) وفيلم جليا بوجسكى 'محظور دخول المدينة" 
وفيلم جوهانسون "على الشاطئ البعيد" (۱۹۲۷) وفیلم ج. ستابوفا 'رجسل الغابة" 
(۱۹۲۸) هی شهود مقلقة على هذا التيار الجديد. وتزايد الدور القوى للمؤسسة 
السينمائية الحكومية فى الأدب بدأ يخلق وضعا للسضغط الأيديولوجى والسينما 
بدورها أيضا أصبحت Gas‏ له. 

وبجانب التغير فى المناخ السياسى فان وصول الصوت لعب دورا هاما فى 
تسلسل الحقب فى السينما السوفيتية. فمن قبل فى ۱۹۲۸ - ۱۹۲۹ قبل أن يدخل 
الاختراع الجديد فى السینما السوفيتية بدأ صناع الفيلم السوفيتى بحث إمكانية 
إدخاله. ففی عام ۱۹۲۸ طرح آیزنشتین وبودوفكين وألكسندروف مفھسوم المقابل 
السمعى - البصرى فى عبارة نصها مستقبل الفيلم الناطق" ولقد كان المهندسان 
شورين (لیننجراد) وتاجير (موسكو) يعملان فى ذلك الوقت لإيجاد نظام تسسجيل 
صوتی للاستودیوهات السينمائية السوفيتية. ودخول الصوت إلى السينما أصبح 
بمعنی ما من المعانی سياسة دولة. وفیلم بودوفکین 'قضية بسیطة" وهو یصرف 
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أيضا باسم "لحياة جميلة جدا" (VAY Y)‏ وفیلم کوزینتسیف وتراوبرج وحیسدا" 
(۱۹۳۱) وقد جری تصورها آفلاما صامتة فجاعت الأوامر من الأعلى لتکون 
صالحة للصوت. ومن ثم وصلت هذه الأفلام إلى الشاشة متأخرة عامًا أو عامین. 
وربما كان المسئولون قد رأو! فى الصورة الناطقة وسيلة من وسائل نقل السينما 
إلى الجماهیر» والتی كان قد حث عليها موتمر AAYA‏ وعلى الرغم من اتقضاء 
مزيد من السنين على غيبة الأجهزة الصوتية فى مناطق الريف استمرت الأفلام 
الصامتة يجرى عملها بجانب الأفلام الناطقة وخاصة فيلم ميخائيل روم 'لعبة 
الأمعاء" وفيلم ألكسندر بودفكين 'السعادة” وكلاهما فى عام ۱۹۳١‏ فإنه يمكن للمرء 
أن يقول إن الفيلم الصامت كشكل فنى وصل إلى سمته فى السينما السوفيتية عام 
۹ء وهی السنة نفسها التى کف فيها عن التقدم متيحا الفرصة لخلفه السينما 
الناطقة. 
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ايفان موسجوکین 
AAA)‏ — ۱۹۳۹ 


ad‏ ولد ایفان موسجوکین فى بنزا یوم VV‏ سبتمبر ۱۸۸۹ وتوجه وهو شاب 
إلى مدرسة العزف على القانون لمدة عامین» لکنه توقف عن دراسائه وسافر إلى 
كييف لیزدی رسالة فنية مسرحية. وبعد عامين من الطواف بالأقاليم عاد إلى 
موسکو حیث عمل فى عدة مسارح ہما فی ذلك مسرح موسکو للدراما. ولقد أبدع 
فيلمه الأول عام ۱۹۱۱ وهو 'أنشودة کروتز" من |خراج بیوتر تشاردینین؛ وهو 
اول عدة آفلام سیعملها لشركة جاجونکوف القوية. وفی البداية قام بتمثیسل أدوار 
متعددة من الکومیدی فى "الإخوة" (۱۹۱۳) إلى البطل التراجیدی فی "أيدى القسدر 
القاسیة" .)۱٩۱۳(‏ وفی عام ۱۹۱١‏ بینما کان يعمل مع المخرج یفجینی بایر فى 
"الحياة فی الموت" طور ما سیصبح علامته الفنية - نظرة ثابتسة مباشرة دافعة 
تستدبر بالکامل لتقع على جمهور السبتما. ومن هنا ولدت أسطورة عن القوة 
الغامضة الکامنة فی نظرته. ودوره کممثل رئیسی درامی ومیلودرامی تأکسد فى 
أفلام مثل فیلم تشاردینین “كريساتيمومس" )£ 141( و"لبلهاء" (۱۹۱۵) وهما مرة 
آخری مع بایر . 

وفی عام ۱۹۱۵ غادر خانجونکوف وتحول إلى أستوديو يرمولييف. وهنا 
تحت توجیه یاکوف بروتازانوف فان العنصر الغامض فی صورته قد جری 
استغلاله. ودخلت حالة شيطانية فی تقمصاته للشخصیات. وعلی سبیل المثال فسی 
فیلم "ملكة البستونی" )1510( و"الأب سیرجیوس" V)‏ 4( 

وأفكار الکاتب المسرحی أ. فوزنسنسکی ساعدت موسجوکین علسی تکسوین 
تصور للسینما یعتمد على القدرة التعبيرية لتحديقة الممثل وملامصه واستخدامه 
للوقفات وقدرته على تنويم شريكه؛ والحدیث يجب تجنبه بقدر الإمكان. و لفیلم 
المثالی هو الذی یخنو من كل تعلیق ویخلر من العناوین الفرعية. 


وود 


وفى عام ۱۹۱۹ غادر پرمولییف وجماعته روسیا واستفروا فى باریس. 
فتوجه معهم موسجوکین واشتهر فی جمیع آنحاء آوروبا. وأفكاره عن التمثيل 
وجدت Sale!‏ تعزیز لها فی نظریات السینما الساندة فى فرنسا فى ذلك الوقست؛ 
و أبرزها فكرة الوجه الجمیل الأخاذ الفوتوجينيك. 

وقرب نهاية حقبته الروسية ظهر موضوع هام جدید فى عمله: المزدوج أو 
الشخصية المنقسمة. وهو فى الملحمة المكونة من قسمین "یلیس منتصر"" (۱۹۱۷) 
من إخراج شارل سابیتسکی لعب عدة أدوار وهی تجربة کررها فسی المجمرة 
الملتهبة" (۱۹۲۳) وکان هو المخرج. إن الشخصیات المزدوجة والبدلاء (لدوبلیر) 
ترد عدة مرات فى أفلامه الفرنسية وخاصة فى "ماتیاس باسکال" (A AYe)‏ من 
إعداد مارسل لاربيبر عن قصة لبیراندللو عن رجل ظن أنه مات واخترع حياة 
جديدة لنفسه. 

ولقد کان موسجوکین أيضا شاعراء وهو فى قصائده یقارن نف سه کممشل 
وکمهاجر بمستتذب مجنون یتخیل نفسه ذئبا له عدة جوانب وهو قلق لا سستفر. 
ومن هنا تشأت شخصية المتجول الأبدى "C gl lS‏ (۱۹۲۷) وندیم القی‌صر 
میخائیل ستروجوف" (۱۹۲). ولکن آکبر ما شغله إيان حقبته الفرنسية هو رغبته 
الدائمة فی أن یتخلص من شخصية النجم السینمائی "الغامضة" ولقد حاول هذا بعدة 
طرق - بتمثیل أدوار طفولته - ومن هنا كانت الأدوار البطولية الکاریکاتوري A‏ 
بالعودة إلى الکومیدیا أو بطرح أنماط شخصية معارضة معا فى فیلم واحد. وهذه 
النزعة الانتقائية الواعية تدعمت باکتشافه الطليعة الفرنسية والسینما الأمريكية - 
خاصة جریفیث وشابلن وفیربانکس. واهتمامه بالولایات المتحدة الأمريكية بزغ 
وسافر إلى هناك فی ۱۹۲۷ء ولم يظهر الا فى فيلم واحد هو فیلم ادوارد سسلیمان 
"الاستسلام". وفی أواخر ذلك العام عاد إلى آوروبا. وفی ألمانيا عاود الاتصال 
ببعض رفاقه المهاجرين فى فيلمين كبيرين: "الرجل الحکیم" (۱۹۲۹) و "السضابط 
المجهول” (۱۹۳۱). وعلى أى حال لما كان الخوف یملاه دائما فان النطق فى 
الفیلم كان يشكل له مشكلة وبلغة أجنبية على نحو أكبر. وآخر أدواره كانت قليلة 
aly‏ تكن لها أهمية. وفى يوم ۱۷ يناير ۱۹۳۹ مات من السل فى مستشفی للفقراء. 

ناتاليا نوسينوفا 
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مختارات من الأفلام 
The Kreutzer Sonata (1911). Christmas Eve (1912), A Terrible‏ 


Vengeance (1913), The Sorrows of Sarah (1913), Satan. 


Triumphant (1917), Little Ellie (1917), Father Sergius (1917), Le 
Brasier ardent (also dir.) (1923), Feu Mathias Pascal (1925), Michel Strogoff 
(1926), Casanova (1927), Surrender (1927), Der weisse Teufel (1929), 
Sergeant X (1931). Nitchevo (1936). 
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e whee 


سرجی آیزنشتین 
96۸-۱۸۵۸ 


عندما بلغ آیزنشتین الخامسة والعشرین کان الطفل المرعسب" للمسرح 
السوفیتی. وانتاجه بأسلوب السيرك غير المحنشم لمسرحية "لرجل الحکیم" عسن 
قصة كلاسيكية لاوسترفسکی يعد علامة كبيرة على التجریب فى مسرح ما بعد 
الثورة. وبعد إنتاجين آخرین دعته موسسة التقافة البروليتارية لانتاج فیلم ومن هنا 
جاء فیلم "لاضراب" (۱۹۲۰) وسرعان ما أصبح تلمیذ مایرهولد آشسیر صسانع 
سینمائی سوفیتی. ولقد ذکر بعد مرور بعض الوقت: 'لقد تحطمت العربة وأصبحت 
مزقا وسقط السائق فی السینما". 

ولقد نقل أيزنشتين تدریبه المسرحی إلى كل أفلامه. ورؤيته للطابع السوفیتی 
تعتمد على نزع الصفة السيكولوجية من التشخصن الذى وجده فى "الکومیسدیا 
الارتجالية". وأفلامه الأخيرة تثير يدون خجل الثروات الكاملة للإضاءة Xd apad‏ 
والأزياء والدیکور؛ وفوق کل شىء فان تصور أيزنشتين للحركة التعبيرية - التسى 
تند عن معايير الواقعية وتستهدف المباشرة للمشاهد - انبعثت ثانية وتکرر هذا. 
وفى فيلم "الإضراب” نجد أن نضال العمال مع كبير العمال لنفخ قاطرة تجارية 
يصبح تمرينا رياضيا. وفیلم القدیم والجدید" (۱۹۲۹) فيه يأتى عمل يائس من 
جائب أمرأة بتحطيم محراث فيتحول ويصبح علامة عنيفة على التصدی. وجزءا 
فیلم jl Qu‏ هیب" (٤٤۱۹ء‏ )د يكتسبان مكانة كبيرة من خلال التعديل لحظة 
بلحظة لحركة الممتل. 

والسینما لم تكن الخطوة التالية الوحيدة بعد تطور المسرح؛ فأیزنشتین يعد 
السينما مركب كل الفنون. ولقد وجد فى التقنيسة السسينماية الخاصة بالمونت اج 
تشابهات مع تجاور الصور معكوسةء تشابهات مع المونولوج الداخلى فى رواية 
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(odse)‏ لجیمز جویس. تشابهات مع القطم الداخلی للحدث والحوار عند دیکنسز 
وتولستوی. وفی فیلم 'معركة المدرعة بوتومکین" )۱۹۲١(‏ یقوم بحار غاضسب 
بکسر صحن کان يغسله؛ وتشرذم الفعل رآه موازیا مع أفعال أخرى. ولقد طرح 
آیزنشتین مونتاجا 'متعدد الأبعاد' فى السینما ينسج الموضوعات المنکرر: الدالة 
التصويرية. ووصول تکنولوجیا الصوت أفضت به إلى طرح مونتاج (رأسی) بین 
الصورة و الصوت مما یخلق الوحدة الداخلية المحفقة فی الدراما الموسيقية عنضسد 
فاجتر . 

إن الحركة التعبيرية والمونتاج وهی حجر الزاوية فى علم جمال آیزنشتین؛ 
يمكن أن نجد لها تحققا فی السینما على نحو لا بوجد فى أى قن آخر. ولقد ذهسب 
إلى أنه فى فیلم آلکسندرنفسکی" (۱۹۳۸) فان المونتاج الرأسى یظهر الکسامن 
المستتر الدینامی الانفعالی فی الصورة والنوتة الموسيقية على السواءء ویکشسف 
التوقع التشویقی لقوات آلکسندر وهی تنتظر هجوم الفرسان التبوئشونیین. وی 
بواکیر رسالته الفنية کان قد اقترح أن مونتاج التجاذب" الوارد فی فيلم الرجل 
الحکیم" وتجمیعه للصدمات" المدركة حسیا يمكن أن يستثير انفعال الجماهير بالتالی 
يستثير تفکبرهم. وهو بعمله "أكتوبر" (۱۹۲۸) فکر أنه مثل الشعر ومشل تيار 
الشعور عند جویس. إن وضع اللقطات متجاورة یمکن أن یخلق نرابطات تصورية 
خالصف. وأشهر فقرة من "المونتاج العقلانی" فی فیلم "أكتوبر" الخطبة القصيرة عن 
الله والبلاد تستخدم الصور والعناوین لاظهار الغموض الذى يحيط بالدین و الوطنية. 
ويؤمن أيزنشتين ob‏ المونتاج يمكن أن يسمح له بصناعة فیلم عن كتاب ارس 
المال" لمارکس. 

وطوال حقبة الفیلم الصامت افترض آیزنشتین أن تجریبه الجمالی یمکن أن 
یتناغم مع الدعاية التى عليها الدولة. وکل فيلم من آفلامه الصامنة يبدأ بفقرة من 
لینینء وکل منها يصور لحظة أساسية فى أسطورة الصعود البولشفیکی: النضالات 
قبل التورة الاضراب" وثورة ۱۹۰۵ "لمدرعة بوتومکین" الانقلاب البول شفيكى 
"أكتوبر" والسياسة الزر اعية المعاصرة 'القدیم والجدید". والنجاح الكبير على نطاق 
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العالم لفیلم آبوتومکین" كسب تعاطفا واحتراما للحكم السوفییتی. فمن ذلك الذى Y‏ 
یتأثر بتصویر أيزنشتين الذى بصدم المشاهد للفوات القيصبرية وهی تذبح الأبریاء 
على سلالم الأوديسا؟ وبعد إقامة فی هيوليوود عام ۱۹۳۰ وبعد محاولة Jed‏ قيلم 
مسنقل فی المکسيك (۱۹۳۰ - ۱۹۳۲) عاد أيزنشتين إلى الاتحاد السوفيتى وقد 
وقع فی قبضة ستالین. وکانت صناعة السیتما آخذة بمضاعفة تجارب المونتاج فى 
حقبة السینما الصامتة. وفی التو أصبح تصور (الواقعية الاشتراكية) هى ال سياسة 
الرسمية. وئدریس آیزنشتین فى أكاديمية الدولة للقیلم سمح له أن بستکشف طرقا 
للتوفيق بین اهتماماته والمعاییر الجدیدة ولکن جهوده لتطبیق آفکاره عملیا فى 
'مراج بیجن" (۱۹۳۰ — (AT Y‏ تعارضت وتوقف الفیلم. 

وقد حقق أيزنشتين مزیدا من النجاح بفیلم تفسکی" والذی تطابق مع النزعة 
الروسية عند ستالین. و آفاد كدعاية موفتة ضد الغزو الألمانی. وحصل أيزنشتين 
على وسام لینین. والجزء الأول من فیلم "لیفان الرهیب" آعلی من شأن مکانته. وقد 
شجع ستالين القراءة "لتقدمیة" لبعض القياصرة. وقد صور آیزنشتین بطله كحاكم 
حاسم یعتمد على روسیا موحدة. 

لکن الجزء التالی من مشروع ثلائية (إيفان) تعرض لنزاع مع صسناع 
السياسة. وإيفان» المتردد من قبل آعدائه یجری الآن الحکم عليه بأنه آشسبه 
بهامنت". وقد قامت اللجنة المركزية بمنعه. ومن المحتمل أن هذا العمل كان leja‏ 
من إعادة تأكيد عامة لسيطرة الحزب على الفنون» والتى كانت قد تمتعت بقدر من 
الحرية إيان الحرب. والهجوم على الجزء الثانى من (إيفان) دفع أيزنشتين الذى 
كانت صحته قد تدهورت من قبل إلى مزيد من العزلة. ومات عام ١5548‏ وقد 
أحاطت به سحابة من النقد لم ترفع لمدة عقد من السنین. ومن السخرية أن أفلامه 
وکتاباتھ تحظى بتقدیر فى الخارج أكثر مما تحظى به فى الاتحاد السوفییتی» ورغم 
أن شهرته قد تترضت للتدهور لفترة ظل أشهر من له تأثير فى الثقافة السينمائية 
السوفيتية. 


ديفيد بورول 
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مختارات من الأفلام 
Stachka (The Strike) (1925), Bronenosets Potemkin (The Battleship‏ 
Potemkin) (1925), Oktyabr (October/ Ten Days that Shook the World)‏ 
Staroe I novoe (The Old and the New), Generalnaya Liniya (The‏ ,)1928( 
general line) (1929), Bezhin lug (Bezhin Meadow) (1935-7), Alexander‏ 
Nevsky (1938), Ivan Grozny (Ivan The Terrible) Part) (1944). Ivan Grozny‏ 
(Ivan the Terrible) Part li (1946).‏ 
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السینما اليهودية فی أوروبا 


بقلم: مارك ومالجورزاتا هندریکوفسکی 


ما من بانوراما للسینما الأوروبية فی بو اکیرها يمكن لها أن تکتمل بدون 
ذکر الظاهرة الفريدة للسینما اليهودية التى تتخطى الحدود القومية. وهذه السينما 
اليهودية مستمدة من التراث المجاوز للأرض فى الأدب والثقافة اليموديين 
الأوروبيين المغروسين فی اللغة اليهودية. واليهودية هی لغة لها قدرة تعبيرية 
فريدة وقد طورت بشکل کبیر اصطلاحاتها ومعجمها الفنی» وقد أصبحت مع بداية 
القرن العشرین اللغة الأم SY‏ من عشرة ملایین بهودی يعيش معظمهم فى وسط 
أوروبا وفی أوروبا الشرقية. ولکن - أيضا - کجزء من يهود الشتات فى الولايات 
المتحدة الأمريكية و المکسيك والأرجنتين وغیر ها فی العالم الجدید. 


التراث الثقافی الیهودی 

فى جمیع أنحاء شرق ووسط أوروبا كان للغة اليهودية أدب كامل النضج 
بالمقارنة مع الآداب القومية الأوروبية الأخرى. وعلى مدى أعمال الصفوة فإنها 
كانت تتوق إلى أن ترقى لمرتبة الأدب المعترف به. والنثر الأكثر شعبية كان أيضا 
مطبوعا فى حلقات على شكل كتيبات رخيصة. والممثلون الرئيسيون للأدب 
اليهودى مع بداية القرن العشرين يضمون: أقروم جولدفادن أبا المسرح اليهودى 
ويانكيف جوردين وآن - سكاى (شلوم سانیفیل رابوریسورت) وييتسخوك ليب 
بيريتس وشولم آش ویوسف أو باتوشو (یوسف ماير أو ياتوفسكى) وشولم OM‏ 
(شولم رابينو فیتش)ء وفى الأغلب بفضل أعمال هؤلاء المؤلفين فساٍن السينما 
اليهودية الوليدة التفتت إليها تستلهمها فى سنوات ۱۹۱۰ وسنوات ۱۹۲۰ء 

وللسينما اليهودية جذورها فى الدراما والمسرح اليهوديين فى أواخر القسرن 
التاسع عشر وأوائل القرن العشرين. وهی تنبع من تراث احتفال البوريم اليهودى 
فى فبراير أو مارس فى ذكرى نجاة اليهود من مذبحة دبرها هامان وتجسّد عناصر 
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ما يسمى الرواية الشعبية. وفی عام ۱۸۹۲ ظهرت الممثلة استر روخل کامیذ سکا 
اليهودية (لیانورا دوسء وقد ظهرت لأول مرة فی مسرح الدورادو فى وارسو. 
وفی عام ۱۹۱۱ افتتحت ADU‏ مسارح يهودية فى تلك المدينة: مسسرح جماعة 
كامينسكى الأدبية فی ديناسى ومسرح إليزيوم وأوربون» بينما بدأت جماعة میلیسز 
المشهورة فی فيلنا OVI)‏ فيلنيوس) على يد موردخ مازو فى عام ۰۱۹۱ وفی عام 
۸ على الجائب الآخر من الأطلنطى اس يانكيف (يعقوب) بن - آسی مع 
موريس شفارتس مسرح الفنون اليهودى الأكثر شهرة فى يويورك. 

والرصيد السابق من المسرحيات اليهودية يتألف من قصص توراتية 
وخرافات أسطورية أوروبية شرقية وعادات فولكلورية يهودية. وهناك مشاهد تولد 
هالة دينية تتخللها فى الأغلب رقصات وأغنيات وجوها المتغير يعكس إحساسا 
دائما بالخوف» وتضم الدراما والتراجيديا مع مشاهد ميلودرامية مثيرة للدموع 
وفطنة شديدة تفجر الضحك الذى يتناقل بالعدوى. وتدين العروض بطابعها المتفرد 
وتعبيراتها لما تأخذه (أحيانا بشكل ساخر) من تراث الحاسدية وهی مذهب يهودى 
قائم على التقوى والتصوف. والتمثیلیات المسرحية والأفلام اليهودية لا يمكن فهمها 
فهما كاملا بدون الرجوع إلى الحاسدية الأوروبية الشرقية يما تمتاز به من نغمة 
صوفية وفلسفية خاصةء والاهتمام المتكرر بموضوعات التمرد الرومانسى الفردی 
للفرد وصراع التراث والتمثل. 


الفيلم الصامت 

منذ البداية والأفلام اليهودية قد تمثعت بشعبية كبيرة لا بالنسبة للجماهير 
اليهودية فحسب. بل بين المشاهدين من القوميات الأخرى بحثا عما هو مثير. وقد 
تم إنتاج هذه الأفلام فى بولندا وروسيا والنمسا وألمانيا وتشيكوسلوفاكيا ورومانيا. 
وفى روسيا أنتجتها شركة اس مينتوس فی ريجا (لاتفيا) وشسركة فيرراخ 
وميروجراف فی أوديسا؛ وعلى يد خاريتونوف وخانجوتكوف وشرکات باتیسه 
للإنتاج فى موسكو وفى أماكن أخرى. لکن الفعالية كانت فى بولندا التسى يتميز 
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الیهود Led‏ بصفة خاصة بشعور قوی بهویتهم القومية الخاصة ویقدر عددهم بحوالی 
۰ من السکان. وفی السنوات الأولى من هذا القرن نجد أن أكثر من 9۵۸۰ لاکثر 
من ۲۰۰ ألف نسمة من السکان الیهود الأقوياء فسی وارسو يتكلمون اليهودية 
ويقرعون بها. 

وفی بولندا حیث المرکز الرئیسی للإنتاج السينمائى البهسودى كان فى 
وارسوء حیث بدأ فیلم "الجريمة الم دمرة" (۱۹۱۱) والسدراما الأسرارية "الله 
رالانسان والشیطان" (۱۹۱۲) بینما فیلم "میریل آفروس" (۱۹۱۲) آخرجه أندرزيج 
ماريك (ماريك آزنشتین أو آورنشتین) بطولة Au‏ روخل کامیتسیکا وإدا کامیتسکا» 
وقد قامت بدور الصبی شلومیل. 

وفی عام ۱۹۱۳ كان هناك مشروع سینمائی یهودی جدیسد حسی یسسمی 
کوزمو فیلم تم تأسیسه فی وارسو على ید شموئیل جینزبر ج وهنرايك فنكلشتين. 
وفی ۱۹۱۳ - ۱۹۱١‏ آنتجت شركة کوزمو فينم آفلاما سينمائية لأول شركة إنتاج 
وهی شركة سيلاء وقد أسسها موردوخ (موردکا) توبین. ومن بين الأفلام التسى 
آنتجتها شركة سيلا قبل نشوب الحرب العالمية الأولى أربعة أعمال مقتبسة عن 
تمثيليات للكاتب المسرحى اليهودى البارز يانكيف (يعقوب) جوردین» وكان أولها 
فى عام ۱۹۱۱ مع فيلم "الأب القاسى” وقام بالبطولة هرمان سييراكى ورینا 
جولشتين فى دور الابنة. وقامت شركة سيلا أيضا بأداء خدمات أعضاء أسرة 
كامينيسكى المسرحية. وقد أخرج أفروم يتسخوك كامينيسكى عن تمثيليات 
لجوردين: "الحب والموت أو الغریب" و"عقاب الرب" و"ابنة قائد جوقة التراتيل" 
و'دى شخایت" وصورة جديدة من 'زوجة الأب" وكانت قد صورتها سينمائيا شركة 
سيلا قبل عامين. والفيلم الأخير قامت به شركة كوزمو فيلم مع كتابة باليهودية. 
وذلك قبل الغزو الألمانى لوارسو يوم © أغسطس ۱۹۱۵ وهو فيلم "الابنة الضالة" 
عن تمثيلية لأفروم جولدفادن وبمشاركة إستر روخل کامینیسکا. 


والموضوعات اليهودية جذبت أيضا انتباه صناع السينما فى ألمانيا قبل 

الحرب العالمية الأولى وأتناءها وفيلم "کول نید" (۱۹۱۳) قائم على رواية قصيرة 

لفليكس سالتن» وأخرجه كارل فلهلم» وصممه هرمان وورم مع الممشل المشهور 
Sil‏ 


رودلف شلد كروت فى دور البطولة. وفیلم "التذكرة الصفراء" (۱۹۱۸) تم انتاجه 
لشركة أوفا فى وارسو المحتلة من إخراج فکتور جایستون مع الممثلة البولندية بولا 
نجری فی الدور الرئیسی. 

ولقد جری إحياء الانتاج الفطری التلقائى. وهناك ثلاثة آفلام يهودية بسارزة 
تم إنتاجها فی بولندا فی سنوات ۱۹۲۰ sua‏ "سم" (VANE)‏ مسن إخراج 
ریجمونت توکوف» واحد من ستة ونلائین" )۱۹۲١(‏ من (خراج هنريك سسزارو؛ 
"الغابات البولندیة" (۱۹۲۹) من إخراج یوناس تورکاف» وهو اقتباس عن رواية 
بنفس العنوان حققت آعلی مبیع من تأليف یوسف آوباتوشو مع ممثلين بولنديين 
ویهود یلعبون الادوار . وهذا الفیلم مثل فیلم "القسم" یطرح المسألة الأساسية عن 
التغلغل الیهودی فى بولندا الفرن التاسع عشرء ومشاركة من خلال البولندیین فى 
تمرد ینایر عام ۱۸۲۳ ضد روسیا. واستمر انتاج الأفلام اليهودية فى الاتصاد 
السوفیبتی. وفیلم "الخط الیهودی" (۱۹۲) لأكسندر جرانوفسکی قائم على مسلسل 
قصصی شهیر هو "مناحیم مندل" من تألیف شولم آلیخیم» وتم الفيلم بم‌شارکة 
ممثلين من مسرح هابیما والممثل الیهودی السوفیتی الکبیر شلویم میخویلس. وفیلم 
"النجوم الطوافة" (VAY)‏ من |خراج جریجوری جريتشر تشریکوفر قائم على 
قصة عن صبی بهودی يهرب من منزل والديهء وبعد سنوات يصبح عازف كمان 
مشهوراء والقصة لأليخيم أيضاء وکتب السیناریو إسحاق بابل. وقد غير بابل قصة 
أليخيم تغيبرا تاما لكى يجعلها مقبولة من الناحية الأيديولوجية - وهو جهد ثبت أنه 
كان the‏ تماما؛ حیث إن هذا الكاتب الكبيرء والذى هو صديق وموضع AB‏ سرجى 
أيزنشتين توفى أثناء حركات التطهير بعد هذا بقليل. كما أبدع جريتشر تشريكوفر 
أيضا عددا من الافلام اليهودية الأخرى بما فى ذلك 'سكفوز سلیزی" (YAYA)‏ وقد 
تمتع هذا الفيلم بشهرة على نطاق العالم بعنوانه الأمريكى 'ضحكة من خلال 
الدموع'. 


السینما الناطقة 


ی ادخال الصوت فی بداية سنوات ۱۹۳۰ إلى وجود فجوة قصيرةء لکن 
النصف الثاني من عقد السنین ثبت أنه العصر الذهبی للسینما اليهودية مع وجود 
حوار متزامن أصبح الآن قادرا على التقاط تراء اللغة. وهناك شرکتان بولضدیتان 
متخصصتان فی الأفلام اليهودية هما شركة جرین old‏ لصاحبها جوزيف جسرین 
وشركة کینور لشاول ويتيسخوك ad, ae‏ آبدع ألكسندرفورد آفلاما وثائقية 
خيالية مثل "صابرا هالوتزیم" (VANE)‏ باشتراك ممثلین من المسرح الیهودی» وفیلم 
"نحن فى طریقنا" (۱۹۳۰). ولقد قام المنتج المغامر والمخرج جوزیف جرین 
(یوسف جنسبرج وهو مواطن من لودری) مع تامرینا - برزیبیلسکی بانتاج فيلم 
Say‏ مع صديقه فیدل" وموسیقی إبراهام الشتين وقامت بدور البطولة مولی بيكون. 
وفیلم 'بوریم اللاعب" (۱۹۳۷) مع ميريام كرسين وهیمی یاکوبسون. ولقد أخرج 
مع کونراد توم "لام الصغيرة" (۱۹۳۸) وبمشاركة موبل بیکون. ثم فى ارتباط مع 
ليون تریستان أبدع فيلم 'رسالة صغيرة إلى الأم" (VATA)‏ مسع لوسى ومیشا 
جهرمان. والمخرج العبقرى هنريك سزارو (سزابیرد) أعاد بالصوت فیلم القسسم" 
(۱۹۳۷) مع زیجمونت تورکاف فی دور الینی إلياسء» وبمشاركة جوقة الموسيقيين 
فى الدير الکبیر فی وارسو. وفی عام ۱۹۳۷ أخرج لبون یسانوت فيلم "جسولی 
الفقيرة" وبمشاركة ممثلین کومیدیین بهودیین شسهیرین هما شیمن (سزیمون) 
دزیجان وییسر ويل شوماخر. لکن الحادثة الفنية الأكثر أهمية فى السینما اليهودية 
هی بحق abi‏ "دیبرول" (۱۹۳۷) عن تمثيلية "مواد بحثية عن الأعراق القدیمة" OY‏ 
- سکای ولخراج میخال فاسزینسکی (میشا وتشمسان). وفی هذه القصة القانسة 
على خرافة أسطورية قدیمة عن الحب التعس نجد دارسا فقیرا للتلمود یکن الحسب 
لیا ابنة رجل غنی, وقد برزت فى المقدمة النزعة التصوفية فى مذهب الحاسدية 
والرمزية USE‏ کامل. وآخر فیلم یهودی تم انتاجه فی بولندا قبل نشوب الحرب 
العالمية الثانية هو فیلم 'بدون وطن" (۱۹۳۹) من إخراج آلکسندر مارتن (مارك 
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تنبادمء ولد فى لودزی وهو لاجی من ألمانيا فی عهد هنلر) عن تمثبلية من تسأليف 
يانكيف جوردین مع شمن دزیجان وییسرویل شوماخر pals‏ دومب وادا کامینیسسکا 
فی أدوار البطولة. 

وبالنسبة لحياة الجالية اليهودية الأوروبية فن 
ومرکز الانتاج السینمائی البهودی انتفل إلى الولایات 
المهاجر النمساوی الاصل ادجارج. أولمر اشترك فى الفیلم الذی حقق نجاحا شعبیا 
"الحقول الخضراء" مع یانکیف بن - آمی. ورسالة أولمر الفنية المتنوعة والمتعددة 
ail)‏ کان مساعد ف. و . مورناو ولقد توجه إلى الولايات المتحدة الأمريكية لکی 
يصنع عددا من الأفلام فی هولیوود) قد برزت فی عدد من الأفلام البهودية 
الأخرى ہما فی ذلك فیلم "الحداد المغتی" (۱۹۳۸) و'منظم المباریات الامریکی" 
(۱۹:۰). وفیلم جوردین "میریل أمزوس' أعيد إنتاجه على يد جوزیف بر فى 
۹ بینما اقتحم موريس شفارنس من مسرح الفنون البهودی مجال السینما 
وأخرج ومثل "تفیردر مبلکهیکر " (۱۹۳۹). 

والمحرقة كان لها نصيب کبیر لدی صناع ahil‏ الیهودی فالمخرجان هنريك 
سزارو وماريك أرئشتين والممثلة كلارا سیجالوفیتش والممثل بیتسخوك سامبرج 
والممثلة دورا فاکل والممثل آبرام کورك و آخرون ماتوا فی المنفی فى وارسو. 
و استمر إنتاج الأفلام اليهودية بعد الحرب. ولکن بعد عاقبة الحرب للحل النهسائی 
نجد أن الفن السینمائی اليهودى فى آلماضی العظیم يفترض بُعدا خاصا لقيمة فقدت 
دون تعویض. 


دت تعرضا للتھدیسدء 


نمتحدة الأمريكيةء حيث 
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اليابان: قبل زلزال کانتو الکبیر 


بقلم: هیروشی کوماتسو 


إن أجهزة الصور المنحركة مثل جهاز آدیسون کینتوسکوب. وجهاز لومییر 
سینما توجراف؛ وجهاز آدیسون فیتاسکوب؛ وجهاز الفیتاسکوب الذى استتسسخه 
لوبين غرضت أولا فى الیابان فی النصف الأخير من عام ۱۸۹۲۔ ومع خريف 
۷ نجد أن الکامیرا السينمائية البريطانية وهی جهاز باكستر وورای سینما 
توجراف قد استوردها کوینشی المصورء وباستخدام هذه الكاميرات المسستوردة 
تمکن المصورون الأوائل مثل شیرو أسانو وتسنکیتشی شیباتا وکانزو شیرای من 
تصوير مناظر الشوارع ورقصات فتیات الجیشا. ومع بواكير ۱۸۹۸ - ۱۸۹۹ 
كان الیابانیون یصنعون أفلاما قصيرة مستغلین تأثيرات الخدع السينمائية مثل فيلم 
'جیزو الشبح' (۱۸۹۸)ء "بعث جثة" (۱۸۹۸). ومهما يكن الأمر مع بداية القرن 
العشرين لم تكن هناك صناعة سينمائية قائمة فى اليابان. وهیمنت الأفلام الفرنسية 
والأمريكية والبريطانية على السوق اليابانية. 

وباتباع تراث عرض الفانوس السحری؛ وهو ما يسمونه (أوتسوشی) كسان 
يتم عرض الأفلام الأولى فى قاعات مختلفة أو قاعات متسأجرة أو المسارح العادية 
مع عروض فى وسائل الإعلام المختلفة. وكثير من الأفلام اليابانية الأولى سجلت 
مشاهد من مسرح الكابوكى: فی عام ۱۸۹۹ "روية القبقاب القرمزى بولی" 5 EN‏ 
عند معبد دوجو" وقد أبدعهما تسونکیتشی شیباتاء وقام تسونجی تسوتشیا ald glab‏ 
'الشبكة الطافية صاحبها الغواص الصغیر". وفیلم آمومیجاری" وهو فيلم عن 
تمثيلية من نوع الکایولی یصور المرتلین الأسطوريين دانجور وایتشیکاوا التاسع 
وکیکو جورو أوناى الخامس» وهو یتألف من ثلاث لقطات» ویظهر من قبل شكلا 
بدائيا للسرد السینمانی. وفیلم "اثنان عند معبد دوجو" كان Jd‏ فیلم ملون تسم فى 
اليابان. وقد لونته شركة یوشیزاوا وهی تصنع جهاز الفانوس السحری وا شرائح 
الفيلمية. وقد أصبحت هذه الشركة واحدة من آوائل شرکات الانتساج السينمائية 
اليابانية. وعندما عرض هذا الفيلم فى مسرح الكابوكى فى أغسطس ۱۹۰۰ أبدع 
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راعی الفیلم آنموذجا بالحجم الطبیعی لاحد الاودية آماء شش مع بركة منينة 
بالأسماك بين الصخورء وهناك نسیم بارد یتولد من مروحة كبر i‏ 
على الجمهور . ومتل هذه المخترعات السينمائية AE‏ كانت محا هاما للسينما 
اليابانية فی بواكيرها. 

ویجانب مستودع کوینشی للتصوير يوجد مستودع اسانوما وشرگاه 
ومستودع لتسورو لوتشی للتصویرء وقد تحول إلى الانتاج السينمائى مع بداية 
القرن العشرین. ولکنه قد تحول بشکل مطلق إلى بيع الفیلم الخام و المعدات. وکانت 
الجماهیر اليابانية متعطشة للموضوعات المحلية. ولکن حتی فى أواخر ۱۹۰4 لم 
تكن هناك شرکات إنتاج لتلبية هذا الاحتباج. وشركة کوماتسو التي تأسست عام 
۳ أنتجت بعض موضوعاتها للمعارض السياحية فى الأقاليم» ولكسن حتی 
شركة يوشيزاما - أكثر الشركات نشاطا - لم تنتج إلا الموضوعات الجديدة 
والمناظر الطبيعية ورقصات فتیات الجيشاء والأفلام الأجنبية خاصة مسن فرنسا 
ولازالت تهيمن على السوق. 

وكان نشوب الحرب الروسية - اليابانية عام ٠۹٠١‏ هو الذى نشط الإنتاج 
المحلى. وقد تم إرسال عدد من الصحفيين والمصورين إلى ميدان الحرب فى أسيا 
لكتابة تقارير عن القتال» ومن بينهم المصور السينمائى تونكيتشى شيباتا وكوزا 
بورو فوجيجوار! بجانب الصور التى التقطها المصورون البريضانيون» وقسد 
أصبحت شعبية للغاية فى اليابان. وشعبية أفلام المرب أدت إلى إنتاج أفلام 
تسجيلية مفبركة يابانية الصنع. وفی نفس الإطار فى ۱۹۰۰ - ۱۹۰١‏ تم عرض 
أفلام فرنسية هی ٍعادة لأفلام الحرب" وهذه الأفلام التسجيلية التى تمت فبركتها 
عن الحرب الروسية - اليابانية جذبت انتباه الجماهير إلى الفسروق بين الأفلام 
الروائية» وغير الروائية وهی فروق لم تكن منظورة فى صناعة السینما اليابانيية 
حتى تلك اللحظة. 

وحتى عام ۱۹۰۸ لم يكن هناك gl‏ أستوديو سینمائی فى الیابسان» وكل 
الأفلام تم تصويرها فى الهواء الطلقء بما فی ذلك أفلام الكابوكى التى تقتضی 
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خلفیات مرسومة. وعلی أى حال فبغیر زيارة أستوديو أديسون فى الولايات 
المتحدة الأمريكية قام كينتشى كاوا يورا رئيس شركة بوشزاوا ببناء أستوديو 
زجاجى فی ميجوروء طوكيوء واستكمل فى يناير ۱۹۰۸ وبعد هذا شید باتیسه 
أستوديو سينمائيا فى ce S‏ طوكيوء وتبع هذا شركة يوكوتا فى کیوتو؛ وبعد عام 
بدأت شركة فولوهودو الصناعة السينمائية فى أستوديو هانا ميدرّاء وهو أيضا فسى 
طوكيو. ومن عام ۹ أمكن حينذاك لصناعة سينمائية نسقية وخاصة للأفلام 
الروائية أن تبدأ وهذه الشركات الأربع شكلت المجرى الرئیسی لذلك الانتاج فى 
الستوات الأولى. 

وفى أكتوبر ۱۹۰۳ تم تأسيس دور سينمائية فى الیابان: 'المسرح الکهربائی" 
فى أساكوساء طوكيوء ومن هذه التقطة تزايد عدد الدور السينمائيةء وأخذت تحسل 
تدريجيا محل قاعات موسيقى الفودفيل. ولقد طورت اليابان طريقة فريدة لعرضص 
الأفلام مستعارة من تقاليد تمثلیات الكابوكى المسرحية» وفن اللامسرح الذى تشتهر 
به اليابان» وقد دام هذا طوال حقبة السینما الصامتة. لقد قدموا (البنشی) وهو 
شخص يقوم بشرح الصورة السينمائية للجماهیر» ویکون حاضرا فى كل العروض. 
وفى الحقبة البدائية قدم اليابانيون الأفلام وحكوا خطوطها العريضة للجمهور قبل 
أن يبدأ العرض. ولكن لما أصبحت الأفلام أطول وأكثر تركيبا فان (البتشی) OLS‏ 
يشرح المشاهد» ويلقى الحوار بمصاحبة موسيقى يابانية بينما الصور الصامتة تتألق 
على الشاشة. ونظام لاعب واحد أو أحيانا عدة لاعبين يسردون القصة من خارج 
الصورة السينمائية منع السينما اليابانية من التمثل الكامل للشكل الغربى للممارسة 
السينمائية. إن الوظيفة السردية للعناوين وتنظيم اللقطات مال إلى أن يكون میسطا 
بقدر الإمكان لتأكيد مهارة (البنشی) فى وصف التطور الروائى للفسیلم» ومعنی 
capital‏ والجوء ومشاعر الشخصيات. ولقد كانت هناك عناوين ثانوية فى PLAY‏ 
اليابانية حتى فى أواخر سنوات ۱۹۱۰ء وفى معظم الحالات لا تعمل إلا على أنها 
تعليق قصير على الصور عن كل فصل من فصول القصة. وبالمل نجد أن هيمنة 
صوت (البنشى) تلزم استبعاد اللقطة القصيرة والسريعة AS pall‏ من جانب الممثلين. 
ومع سنوات فإن شعبية (البنشى) أصبحت هائلة لدرجة أنهم قد مارسوا 
سلطة على الشكل النهائى للفيلم بمثل ما تفعل أى شركة إنتاج إن لم يكن أزيد. 
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فمع عام ۱۹۱۲ استلهمت شركة یوشیزلو قویة الأفلام الفرنسية التی تدفقت على 
السوق المحليةء وصنعت LOU‏ درامية ذات مرضوعات معاصرة (تعرف باسم 
شینبا) ونوعت الأجناس السينمائية مثل الکومیدیا وأفلام الخدع السينمائية» والمشاهد 
الرائعة والفیلم السياحى مع مزید من آفلام الکابوکی التقلیدیة۔ وعلی أى حال فان 
آوجه التشابه مع السینما الغربية كانت مصطنعة, و احتفظت الأفلام اليابانية بنکهسة 
فريدة طوال سنوات ۱۹۱۰ ووجود (البنشی) كراو (خارج) الفیلم یعنی أن الغرض 
الأولى للإخراج فى السینما اليابانية کان بمثل تفاعلات داخلية للشخصیات وتغیرات 
فى المشاعر والحالة داخل کل مشهد. بدلا من نقدیم alo!‏ قصة متطورة بنعومة. 
وعلی أى حال کان هناك البعض ممن حاولوا بالفعل أن یتمثلوا الاشکال السينمائية 
Ay all‏ فی الفیلم الیابانی فی بواکیرہ۔ ففيلم الکوکو - الشکل الجدید" (۱۹۰۹) مسن 
انتاج باتيه و اخراج شستسوا دافوجی جری استخدام الارتداد إلى الماضسی. وفیلم 
"خضرة الصنوبر" (۱۹۱۱) من انتاج یوشیزاوا استخدم Gli‏ داخل الفیلم کسذروة 
للسرد. وعلی أى حال فحتی هذه الاعمال أخذت بالقاعدة المسرحية التقليدية وهى 
أن دور المرأة يجب أن بلعبه (الأوياما) أى الممثل الذکر الخاص الذی بقوم دائما 
بأداء آدوار النساء. وحتی آوائل سنوات ۱۹۲۰ كانت هناك قلة من الممستلات 
السینمائیات الیابانیات؛ Gall ate yl GY‏ كان سائدا هو أن الأنوثة یمکن أن یودیها 
على نحو أكثر تأثیرا (الأوياما) ولیس المرأة الحقيقية. 

وفی عام ۱۹۱۲۳ عندما كانت شركات يوشيزاوا ويوكوتا وبانيه وفولوهمودو 
تستهدف احتكار السوق قامت شركة نبو كاتسو دوشاشين وشركاه (المعروفة باسم 
نيكاتسو) والتى بنت أستوديو موكوجيما فى طوكيو ببناء مدرسة UY)‏ الجديدة. 
وهذه الأفلام تتناول الموضوعات المعاصرة؛ وفى الاغطب هى مستمدة من 
المسلسلات المنشورة فى الصحف أو الروايات الأجنبية وبأسلوب ميلودرامى. وفى 
كتوتو استخدموا أستوديو يوكوتا السابق وقدموا أفلام المدرسة القديمة وأفلام 
السامورای مع خلفیات تاريخية. وبمجرد إنشاء نيكاتسو تشكلت أيضا عدة شركات 
غير احتكارية ومن بينها تنكاسو التى تأسست فى مارس ۱۹۱۰ء وأصبحت أكبر 
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منافس لشركة نیکانسو. ولما اندمجت شركة فوکو هودو فى نیکاتسو اشترت حقوق 
شركة کیناماکلر التی یملکها تشارلز أوربان بغرض انتاج أفلام ملونة لشركة 
آوربان. ولما آخذت شركة تنكاسو هذه الحقوق عملت على منافسة أفلام نیکاتسو. 
وشركة تنكاتسو التی حاکت نیکاتسو بانتاج أفلام المدرسة القديمة والحديثة آتجست 
أيضا (الدراما المسلسلة) للمشاهدین» والتی یصعب نقدیمها حية مباشرة على 
المسرح. والحركة الحية والسصور السسينمائية یجسری تبادلها وفق موضة 
(المسلسلات). وبعد مشهد واحد يؤديه الممتلون على الم‌سرح تهبط السشاشة. 
والمشهد الثانى یجری عرضه علیها لعدة دقائق» ثم یقوم الممتلون بانتمئیل على 
خشبة المسرح ثانية. وکانت شركة تنکاتسو غير عادية فی استخدام الممثلات لهذه 
الأفلام مع بواکیر عام AE‏ 

والتفرقة بين المدرسة القديمة والمدرسة الجديدة مستعارة من مفهوم الجنس 
الفنی الذی تأسس أساسا فی التمثيليات المسرحية فی حقبة فيجى. ولقد سمیت 
المدرسة القديمة فی فترة متأخرة (فترة الدراما) جیدایجکی وهی تتألف فى معظم 
الحالات من أفلام تصور المبارزة بالسیف حيث یظهر الناس فى زی تاریخی فى 
وسط فترات قبل عودة المیجی. و المدرسة الجديدة التی سُميت Led‏ بعد السدراما 
الحديثة تتألف من أفلام صورت فى ظروف معاصرة. و المدرسة القديمة كانت تقوم 
دائما حول نجم ممتاز. وکان ماتسونوسوکی أونواى آشهر نجم فی شرکة نیکاتسسو 
Ley‏ کان cal‏ شركة تنکانسو الممثل المحبوب للغاية شیروجورو سامامورا. وهکذا 
تأست سینما النجوم أولا وقبل كل شىء مع حقبة الدراما فی الیابان وفی مثل هذه 
الافلام كانت القصص المخزونة یجری انتاجها مرارا وتکرارا ویلعبها الممثشون 
أنفسهم. وهذا التراث من انتکرار أصبح Cia‏ من pal‏ المعالم الخاصة فی تاريخ 
السیتما البابانية. ومثل هذه القصص على غرار قصة "الوکلاء السبعة والأربعون 
المخلصون" أنتجت عدة مرات واستمرت إعادة انتاجها حتی یومنا هذا. ومع عام 
٤‏ كانت هناك تسع شرکات منتجة للفیلم فی الیابان. وأكبرها هى شرکة نیاتسو 
التی أنتجت :۱ فیلما فی شهر من أستوديوهين تملکهس ا. ولشركة تنکاتسسو 
أستودیوهات فى طوکیو وأوساكاو وأنتجت ٠١‏ فیلما فی شهر. وأقدم شركة وهی 


523 


شركة کوماتسواتی أنشئت فى عام ۱۹۰۳ توقفت عن انتاج الأفلام لفترة. لکن بدأت 
فى الإنتاج مرة أخرى فى أستوديو فى طوکیو عام ۱۹۱۳۔ وفی عام ۱۹۱١‏ 
أنتجت هذه الشركة ستة أفلام فى شهر. وشركة ينبون كينتفون السريعة الزوال؛ 
أنتجت أفلاما ناطقة قليلة فى العام نفسه. وشركة طوكيو السينمائية وشركة 
نوروبوتشی لانترن وسینما توجراف كانت تنتج أفلاما قليلة. وفی أوساكا كانت 
هناك بعض الشركات الصغيرة مثل شركة شيشيما فيلم» سوجيمو توفیلم ياماتوآن 
- آى. ومع عام ۱۹۱۵ انضمت شركة م. كاشى فیلم التى استولت على شركة 
باتيه إلى تیکاتسو لاحتكار السوق قد تحطمت. 

وفيلم شركة ماساو أونوى Aul‏ الضابط" (۱۹۱۷) الذى أنتج فسى شركة 
کوبایاسی وشركاه التى تأسست حدیٹا مختلف تماما عن أفلام المدرسة التقليدية فى 
استخدام التقنيات الغربية. وهذا الفيلم المقتبس من الفيلم الألمانى 'الغجری' (۱۹۱۳) 
قد اسئلهم إخراجه الهادى المژسلب. لکن ماساوانيوى استخدم الارتداد إلى الماضی. 
وهذا ليس واردا فى الفيلم الالمانی» كما استخدم اللقطات القريبة التى لم تكن معتادة 
فى السينما اليابانية فى ذلك الوقت. وفی الفترة التى كانت فيها الصورة الفيلمية 
تتشكل فى جانبها الأكبر كنوع التصوير لمهارات (البنشى) الصوتية. وآینوی أظهر 
معنى بلاغيا فى الصورة نفسها. وصورة جهاز العروس الذى يجرى نقله للاحتفال 
بالزفاف ينعكس على صفحة نهرء بينما تنتقل الكاميرا ببطء لالتقاط وجوه الناس 
فى داخل الصورة الفيلمية. ومثل هذا الاخراج الغربی كان نادرا فى السينما 
اليابانية حتى فى عام ۱۹۱۷ عندما استخدم آنیوی مرة أخرى اللقطات القريبة فى 
فيلمه الثالى "العشب المسموم" (۱۹۱۷) ولكن فى معظم الأفلام اليابانية فى هذه 
الفترة حيث كان (الأوياما) لا يزال يلعب الأدوار النسائية فان اللقطة القريبة 
(للمرأة) لم تكن مؤثرة. 

ولقد كانت هناك محاولات جزئية وعرضية لاضفاء الطابع الغریسی على 
السينما اليابانية حتی قبل عام ۱۹۱۰ فعلى سبيل المثال فى الأفلام الكوميدية لشركة 
بوشيزاوا التی تأثرت تأثرا بالغا بالسینما الفرنسية فإن الممثل الرئیسی كان مقلد! 
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لماکس لیندر. ولکن فى آواخر ۱۹۱۰ حاولت بعض الشرکات أن تغير التتظیم 
الشدید الصرامة للسینما اليابانية البدائية بمتابعة خط الواقع فى الغفرب» وذلك 
بتجسيد البینات الواقعية وتطویر اللقطة السريعة والابتعاد عن الموضوعات 
النقلیدیة۔ ولقد كانت هذه الفترة أيضا هی الفترة التى کان لدور المخرج فیها أهمية 
جديدة. وفی عام ۱۹۱۸ GIS‏ المخرجون من أمثال ایزوتانا کاوناداشی آوجونشی 
يحدثون تغییر ات على الشکل المهیمن فى أفلام المدرسة الجديدة عند نیکاتاسو. 

ورغم أنه لا يمكن تجنب الرصید النمطی التقليدى بالكلية فى السدراما 
الحديثةء فان آفلام المدرسة الجديدة لم تظهر طموحا فنیا آکبر وخاصة تلك التسى 
جری انتاجها فى أستودیو موکوجیما لنیکاتاسو فی Abd‏ سنوات ۰۱۹۱۰ وفى 
الفنون اليابانية فیما بعد حقبة فیجی كان الطموح الفنی ذا آهمية قصوی لکی یکسون 
مفهوما غريبا حتی ان قيمة الفن فى الیابان يمكن أن تزهو بمواجهة معايير آلفن 
الغربى. إن إضفاء الطابع الغربی على الأسلوب کان فى الدراما الحديثة أسهل عما 
كان فى دراما الحقبة الخاصة بالفیلم الصامتء وهنا نجد أن التطورات قد حدثت. 

وسيرورة إضفاء الطابع الغربى على السينما اليابانية» والتى تشمل استيعاد 
(الأوياما) لصالح الممثلات بدأ بشغف شديد فى أواخر ۱۹۱۰ وفی قمة هذا أفكار 
الناقد والصانع السینمائی الشاب كوريماسا كايريياما. لقد أكد کایرییاما أن السينما 
اليابانية التى كانت قاصرة على تصوير شخوص صوت (البنشی) كان عليها أن 
تجد طريقة للسرد ليتشكل على نحو آلى مع الصورة الفيلميةء كما يشاهد فى الشكل 
المهیمن فى السينما الأوروبية والأمريكية. وفی عام ۱۹۱۸ عندما سمحت شركة 
تیکاتا نولابزوتانا کاوتاداسی أو جبوتشى ob‏ يصنعا أفلاما مصطبغة بالصبغة 
الغربية وفق هذا المبدأ نجد أن تنكاتسو الذى تقبل فكرة كايريياما عن 'دراما الفيلم 
الخالصة" أتاح له الفرصة بعمل فيلمين: "احترام الحیاة" و"امرأة فى أعماق الجبال" 
(وكلاهما فى عام ۱۹۱۸) وهذه الأفلام تمت فى أجواء غربية متخيلة مع تجنسب 
السلوك الشديد البرمجة للممثلين المستخدمين فى السينما اليابانية التقليديسة ولجأت 
إلى الواقعية التى كانت فى تعارض تام مع الأسلوب الیابانی السائد. ولقد كانت هذه 
هی الأفلام اليابانية الأولى التى تبنت المفاهيم الغربية للفن بشكل فعال» وان OLS‏ 
بشكل مفرط فى السذاجة. 
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وببطء سارت الشرکات السينمائية الأخرى فی هذا التیار مع بواکیر سنوات 
۱۹۲۰ وأصبح الشکل التقلیدی فی السینما اليابانية من سقط المتاع تمامّا. والفترة 
بين ۱۹۲۰ والتصف الأول من عام ۳ (قبل وقوع زلزال کانتو الکبیسر 
مباشرة) شهدت تغيرا فى الشکل فى السینما اليابانية. لقد أصبحت المدرسة الجدیدة 
قائمة کدر اما حدیثة» وأصبحت المدرسة القديمة هی حقبة الدراما. لقد كان هناك 
تحول من الشكل المسرحی النقلیدی إلى نظام الاستودیو والأسسلوب السسینمائی 
وكذلك عملية الانتاج باتباع الانموذج الغربى. وأقدم شكل للسینما اليابانيسة الذى 
یتجنب التغیرات السريعة للصور لا يستخدم العناوین الفرعية الا لفصول القصة أو 
بستخدم الصور السينمائية للاقسام المنفصلة للتمثيلية المسرحية كما هو مشاهد فسى 
الدر اما الحديثة. وحدث اضطرار إلى التغیر فی هذه الحقبة حتی داخل الشركات 
الاکثر محافظة مثل نبکاناسو. لقد قاومت الشركة تمثل الشکل الغریی وحاولست 
المحافظة لفترة طويلة على التراث والتفالید» ولکن أخيرا حتمت مطالب الجمهمور 
المتغيرة تغیرا فی سياسة الشركة. 

وفى هذه الفترة القصيرة آنتجت شرکتان سریعتا السزوال يعض الأفلام 
الهامة. وإحدى الشرکتین هی شركة کوکاتسو التی ضمت شركة تنكاتسو فى عام 
۰ وأتاحت لنوریما ياكايريياما الفرصة لعمل آفلام. وهذه الشركة لم تکتسف 
بإنتاج أعمال دراما الحقبة من إخراج جیرو یوشیتوء بل بدأت Laj‏ تستخدم وعلی 
نحو نشط فعال الممثلات مکان (LL YI)‏ ولقد أتاحت لبعض المخرجین التجریسب 
بعمل أفلام واقعية مثل فیلم آزهرة الکامیلیا الشتوية" من |خسراج ریوهسا هاتاناكا 
(۱۹۲۱) أو آفلام تستخدم أحيانا أوساطا تعبيرية. ومثال على هذا فيلم "على حافة 
النور الروحی" من إخراج کیوماتسو هوسویاما (۱۹۲۲). 

ولقد تأسست شركة تایکاتسو لانتاج أفلام ثقافية. وهذه الشركة على عکس 
شركة تیکاتسو وکوکاتسو - لم تجذب الجمهور إليها بعمل آفلام عن المبارزة حسب 
المدرسة القديمةء ومع نجوم شعبیین» كما أن الشركة لم تكن مهتمة بالشکل CAE‏ 
من قبل لافلام المدرسة الجديدة. إن قصد شركة تاکائسو هو انتاج أفلام سينمائية 
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يابانية تستلهم السینما الأوروبية والامريكية من غير أن تحاکیها محاكاة مباشرة. 
ولهذا الغرض دعت الشركة جونیتشیا روتانیزاکی لیکون مستشارهاء وکسان أول 
cu‏ 'نادى الهواة" (۱۹۲۰) حیث توجد عناصر السینما الأمريكية - جمالیسات 
الحمامات مشاهد المطاردة الکومیدیا الرخيصة — وتم تكييفها مع الظروف 
اليابانية محققة دينامية بصرية غائية عن الأفلام التقليدية الأخرى اليابانية فى هذه 
الفترة. وهنا كانت أول الأفلام المصطبغة بالصبغة الأمريكية التى يتم إنتاجها فى 
الیابان ومخرجها كوريهارا مثل 'ليلة احتفال الدمی" (۱۹۲۱) و دعارة الأفعسى" 
(۱۹۲۱) فی شركة تایکاتسو التی توسعت بهذه الجمالیات. 

ولقد شهدت بواکیر سنوات ۱۹۲۰ أيضا تأسیس شركة شوتشیکو السینمائیة 
وهى شركة تخلت عن صناعة الفيلم البدائية منذ البداية» وقدمت صيفا أمريكية فی 
الإخراج السينمائى. وقد استخدمت شركة شوتشيكو الممسٹلات اللواتى CAAT‏ 
التعبيرات الجميلة على الوجوه مما هو موجود فى الأفلام الأمريكية لكى تعبر عن 
التعقد السیکولوجی؛ وحاولت أن تبرز المزيد من الحركة الطبيعية للعالم اليومى. 
ولقد بت شركة شوتشيكو أستوديو فى كاماتاء طوکیو وبدأت فى التو فى انتاج 
أفلام مصطبغة بالصبغة الأمريكية بناءٗ على توجيهات جورج تشايمان وهنری 
كوتانى من أستوديوهات هوليوود. والميل إلى عرض العالم الخيالى الساذج كما 
يشاهد فى أعمال كايريياما والرغبة الحارة لرفض الأسلوب التقليدى الیابانی هما 
علامتان على أفلام شوتسيكو والصبغة الأمريكية هاجمها التقاد فى البدايةء لکن مثل 
هذا النقد توقف فى منتصف سنوات ۰ عندما تمثلت السینما اليابانية ككل نظام 
الأستوديو القائم وفق الأنموذج الأمريكى. 

وفی عام ۱۹۲۰ كانت هذه المناهج الأمريكية فی صناعة الأفلام اليابانية 
لاتزال تبدو غريبة بالنسبة للمشاهدين» نکن الموقف سرعان ما تغيّر والنسق تم نقله 
بائقان فى خلال عام. وفى شركة شوتسيكو نجد كاورو أوساناى مبتدع عسالم 
المسرح قد تحول إلى صناعة الأفلام وكان الراعى للفيلم الشوری 'نفس علسی 
الطریق" من إخراج مينور وموراتا عام ۱۹۲۱ حيث التحرق الشديد لرغبسة 
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الأستودیو فی إنتاج جمالیات يابانية جديدة. وفی هذا الفیلم تر سرد عدة قعصص 
متوازية وهی ممارسة جديدة استلهاما لفيلم د. و. جریفیست "التعصب” )١175(‏ 
وفی هذه المرة نجد أنه حتی شركة نیکاتسو التی صنعت معظم الافلام التفليدية لم 
تستطع أن نقاوم التیار. وفی بنایر ۱۹۲۱ أنشأت الشركة Lad‏ خاصا لسصناعة 
الأفلام (الثقافية) وهيمن عليه المخرج ایروتاناکا الذى صنم ثلاثة أفلام فى تلك 
السنة: "قبل أن تشرق الشمس" "أريج الليلك الابیض» "مرأة فى التبار". وبالنسبة 
لشركة نيكاتسو كانت هذه محاولات للابتداع. وقد غرضت هذه الأفلام فى دور 
متخصصة لعرض الأفلام الأجنبية لجمهور مثقف. وعناوين مقدمة الفيلم كتبت 
باللغتين اليابانية والإنجليزية. وقد استخدمت مدرسة الأفلام الجديدة عددا من 
(البنشى) والعناوين الفرعيةء وان كان هناك شعور تقليدى بأنها تشوش تدفق 
الصورة الفيلمية» وعلى أى حال كان يسرد الأفلام الأجنبية (بنشى) واحد ومن هنا 
أدخلت شركة تنكاتسو عناوين فرعية ثنائية اللغة فی هذه الأفلام (الثقافية) لتجنب 
مقاومة هواة الأفلام التقليدية وتأسيس وشيجة مع الأفلام الأجنبية الممائلسة ذات 
العناوين. 

ومع هذاء لما كان أسلوب التمثيل فى هذه الأفلام قد ظسل تقليديا فان 
محاولات الابتداع لم تكن ناجحة كلهاء وخاصة فى وجه منافسة من شركة 
شوتشيكو. وأفلام تاناكا صورت بالفعل الممثلات فى شركة نيكاتسو الرئيسية؛ وهى 
آخر شركة سينمائية تكف عن استخدام الممثل لدور المرأة واستمرت فى صناعة 
آفلام مستعينة بهم فى عام ۰۱۹۲۳ 

وهكذا رغم هذا الانجراف العام نحو الأساليب السينمائية الغربية فإن 
الأشكال اليابانية التقليدية لم يجر التخلى عنها بالكلية. وفی الحقيقة فى عام ۱۹۲۲ 
صنع إيزو تاناكا الفيلم الرائع (كويوياء محل الياقات) مستعينا بأوياما. وتاناكا على 
عكس المخرجين المعاصرين فى شركة شوتشيكو لم يتبع ببساطة التيارات 
السينمائية الأمريكية. وهذا الفيلم عن محل ياقات قديم هو محل كيوبا يجرى فيه 
وصف سقوط أسرة؛ وبالتالی يتضمن سقوط اليابان القديمة. وذلك من خلال مرور 
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أربعة فصول السنة. وتمایز الفصول فى هذا الفیلم بتطابق مع الکلمات الواردة فى 
الشعر اليابانى التقلیدی, والذی أضاف للخلفية الشعرية وجو العالم السفلی فى 
طوکیو أجمل شكل Gill‏ التقليدى الیابانی یتحقق بالسینما حتی اليوم. وهذا الفیلم لما 
كان و احدا من آخر آفلام شركة نيكاتسو التی تستخدم الأوياماء فإنه كان أغنية 
الأوزة الأخيرة عن القدیم بالاسلوب القدیم المتلاشی للسسینما اليابانية. وشركة 
نیکاتسو دون أن تهدم مفاهیم الفیلم المحافظ كانت قادرة على الحفاظ على الجمسال 
اللدن الیابانی الخالص فی هذه الرائعة. ومن أجل هذا الفیلم بني UGG‏ محل كيويا 
فى أستودیو موکو جیما. ویمکن إزالة الجدران ذات القواطع الفاصلة حسب وضع 
الکامیراء ومن أجل العرض الطبیعی لحركة الممثلين من غرفة إلى خری ومن 
الشرفة إلى الحديقة. 

وبعد هذا كان على شركة نیکاتسو أن تصنع سلسلة من الأفلام الممتازة 
الصيغة. ففام تاناکا بعمل فیلم 'رقصة الجمجمة" (۱۹۲۳) مستخدما الممثلين 
والممثلات المنضمین والمنضمات لرابطة ممثلى المسرح. ویعد الفیلم تصويرا 
نز عة الزهد عند کاهن بوذی» وطول الفیلم ۱۱ بكرة وکان شدید الطموح. وقد 
قارنه النقاد بالأعمال Ass I‏ الکلاسیکیةء وخاصة فيلم “الزوجات الحمقاوات" 
لشتروهيم. و آخیرا نالت الأفلام اليابانية التقدير على نفس المسستوی مع الأفلام 
الأجنبية وخاصة الأمريكية منها. وکان کنسا كوس وزوكى - مع تاناكا - أول 
مخرج مؤلف فى تاريخ السينما اليابانية. وبجانب هذين الاثنين ظهر مخرجون 
أصغر فى هذه الفترة مثل أوسامو وأكاياماء وأصغر الجميع هو جنجی میزوجوتشی 
وقد أضفى عليه الرعاية» وذلك فى فيلم 'حانوت كيويا". وأهم إنجازات الفيلم 
اليابانى توجد قى أعمال سوزوکی. وفى خلال فترة وجيزة من النشاط حقق فيلما 
مشابها للطليعة الأوروبية» وكان الرائد لتیار جديد تماما فى صناعة الفیلم ظهر 
فجأة فى أعقاب الزلزال. إن الأسلوب المفرط فى التشاؤم ومحتوى أفلامه كانت 
تلقى استحسانا حارا من الجمهور الشاب فى العصر. وفيلم "الفنانة الطوافة" 
(۱۹۲۳) يصور حياتين متوازيتين لنفسين یائستین» رجل وامرأة لم يلتقيا إلا 
مصادفة فى المشید الأخير لينفصلا من جديد وکل يسلك طريقه المظلم. وفيلم 
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شیرو هیمیان "ألم الشهوة" (۱۹۲۳) فيه نجد رجلا عجوز! تسنب عقله امرأة أصغر 
منه. والواقعية الشديدة جاعت فی یلم 'کسراب إنسان (۱۹۲۲) حيث Qui‏ 
سوزوکی السرد التقلیدی و آظهر أیدیولوجية بشأن التشاؤم فی شکل جدید. والبکرة 
الأولى من الأربع بكرات التى یتکون منها افیلم تظهر أشكال الوجسود الْمُنْشَظى 
لشخصیات متدنیة فی shall‏ مختلفة: رجل عجوز فسی مسسفبة مجموعة من 
المومسات» صبية سیئة عاهرات. وحياة هؤلاء القسوم الفقراء التعیسسی الحظ 
تتوازی معا بالصور المتألقة لقائمة رقص أرستقراطية. ویعقب هذا رجل فقير 
یتسلل إلى منزل رجل غنىء Ly‏ رب هذا المنزل الذی آفلس فانتحر بعد أن قتل 
زوجته. والفیلم یصور الاحداث من حوالی الساعة العاشرة مساء إلى الساعة الثانية 
صباحاء حتی إن الْمَشَاهد كلها قد صورت ليلا مع إخراج متجهم للشوارع الممطرة 
والمصابیح الغازية. والمياه الموحلة المتدفقة والمبانى المتهدمة. وسوزوکی السذى 
يصر على الواقعية المفرطة جعل الممثل الذى يتوم بدور "لانسان العجوز النحيل" 
يصوم ثلاثة أيام. والابتداعات الأخرى فى فیلم "كراب إنسان" تشمل لقطات قريبة 
متعددة والعناوين الفرعية الحوارية. وتركيب الفيلم السريع بشكل واضح. ولم یکن 
هذا هو المعيار المعتاد فى اليابان حتى أواخر ۱۹۲۰ء 

ومع عام ۱۹۲۳ تم القضاء على الشكل الطويل الأمد من جهة من خلال 
تمثل السينما الأمريكية» ومن جهة أخرى من خلال استلهام الأشكال السينمائية 
الطليعية مثل التعبيرية الألمانية والانطباعية الفرنسية. ومع هذا فان السینما البابانية 
لم تکتف بالتمثل و المحاكاة. وعلی سبیل المثال فإن اللقطة المصورة من وجهة نظر 
كانت نادرة جدا فی السینما الياباتية حتى فی منتصف ستوات ۱۹۲۰ وهذا ناجم 
عن أن السينما اليابانية اعتمدت على قوة التصوير السردی المشکل من صوت 
(البنشی) ومن التراث الممتد للحفاظ على مسافة بین الشیء وعدسات الک امیرا. 
و الشکل العتیق للفن والثقافة السینمائیین لا یزال یمارس نفوذه على السینما اليابانية 
إلى ما بعد الفترة المبكرة. 
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sal دایسوکو‎ 
(SAAN — SABA) 


إن دایسوکو آیتو الذی جری نسیانه الیوم بشکل كبير كان يعد فى آواخر 
سنوات ۱۹۲۰ وآوائل سنوات ۱۹۳۰ من cula‏ الجماهیر اليابانية والنقاد علسی 
el gull‏ واحدا من المخرجین المبرزین اليابانيين. ومعظم آفلامه من تلك الحقبة 
لسوء الحظ قد فقدت الآن Lag‏ عدا شذرات قليلة. والفیلم الذى نجا من الضياع 
بأعجوبة "للص الفارس جیروکینشی" (۱۹۳۱). وکل آفلامه الصامتة كانت 
معروفة بعد الحرب» ولکن حسب ما يتردد عن شهرتها. الا أنه فى ديسمبر ۱۹۹۱ 
أعيد اکتشاف abel‏ آعماله السينمائية الصامتةء وجانب من الجزء الثانى ومعظسم 
الجزء الثالث من الثلائية العظيمة "مذکرات رحلات تشوجی" (۱۹۲۷) وأصبحت 
متاحة للجماهیر الحديثة للاستمتاع بها. 


ad‏ آبدع آتيو فیلمه الأول عام VATE‏ وبعد ذلك عمل بشکل مستمر کمخرج 
حتی عام ۱۹۷۰ لكن على آفلامه الصامتة تأسست شهرته. وفیما عدا فیلم أو 
فیلمین مثل "ملك الشطرنج" (Y £A)‏ من أفلامه الناطقة وخاصة بعد الصرب 
العالمية الثانية فان آفلامه لا تحظی بالتقدیر. والسبب الرئیسی فى هذا هو أن النقاد 
قد مالوا إلى الحکم علیها (بالأحرى بمثل ما حدث فى حالة UI‏ جانس فى فرنسا) 
فى ضوء الذکری الآفلة لأسلوبه الابداعی فی السینما الصامتة. فالاسلوب الحیوی 
فى آفلامه فی سنوات ۱۹۲۰ کان فریدا فى نوعه فى الحقيقة فى العالم. إن 
الكاميرا كانت تتجول فی كل اتجاه والانتحار السامورای ينقذف فی الشاشة وصف 
من الفوانیس تحوم حول حلكة اللیل البهيم وإيقاع الافلام يصل إلى سرعة كبيرة 
عبر المونتاج المتسارع. والعناوين الفرعية التى تركز على الحوار تتزامن مع 
إيقاع الصورء وإيقاع الكلمات يستلهم الشعر اليابانى والأشكال الأخرى من السرد 
القصصى. 


وفوق کل شىء فإن روح الرومانسية والانفعالية العاطفية والعدمية کتمرد 
یائس ضد القوة تسری فی کل آفلام آیتو فی هذه الحقبة. لقد طرح دراما الحقبة إلى 
مستوی سینما الطليعة» بل حتی تنافس مع ما یسمی النزو ع السینمائی (التعبیر عن 
الأيديولوجيا البرولیتاریة). وبعض أعمال من دراما الحقبة تستمد مواردها من 
الروایات الالمانية أو الفرنسية. وهو فی مواضع أخرى بحاول بتکرار أن بحطم 
الصیغ الثابتة لافلام دراما الحقبة بما فى ذلك محاولة استحضار صور مستلهمة 
موسیقی شوبان فی فیلم "الروح الشریرة" (۱۹۲۷)ء وفی بواکبر ۱۹۳۰ وهو مشل 
آلفرید هتشكوك جرب الصوت فى الفيلم. ففى أول أفلامه الناطقة “تانج - سازن" 
oe )۱۹۳۳(‏ عن عمد استخدام الحوار والصور واستخدم السيمفونية iadul‏ 
لشوبیرت فى دراما الحقبة فى فیلم 'رونین الملکی السابع والأربعون" AYE)‏ 

ولقد رای أيتو نفسه دائما فنانا ویحتوی عمله فى فترة السینما الناطقة نصیبه 
العادل من آفلام التسلية المتوسطة المنتجة وفق مطالب المنتجین. وعمله اسان 
الحرب مثل کوراماتنجو" EY)‏ 4( أو المهربون الدولیون" يقذم تهربا مسن واقع 
الحرب» وكذلك تهربا من آفلام الدعاية. 

ولقد عاد إلى مقدمة جبهة السینما اليابانية فى عام ۱۹:۸ برائعته الفيلمية 
"آوشو" ولكن باستبعاد أفلام قليلة مثل "المتآمر” )1409( يظل عمله بعد الحسرب 
غير معترف به على نطاق كبير. ومن بين أفلامه الاقل شهرة 'القبعة المزينة 
بالزهور الطائرة قوق الجبل" )۱۹٢۹(‏ وهو بدون شك ومن وجهة نظر حديثة عمل 
رائع على غرار فیلم "الوطن الأم البعيد النانی" (۱۹۵۰) بتركيبه الفیلمی للسصور 
والصوت بشكل متطابق واستخدام الموئتاج الحافل بالاستعارة. 

وطوال سنوات ۱۹۵۰ وسنوات pal ۱۹٦١‏ آيتو أعمالا عديدة من دراما 
الحقبة واعتبر مخرج جنس سينمائى متفرد. وعمله السابق كصانع أفلام صامتة 
تحصد الجوائز قد جرى نسيانه على نحو ما جرى نسيان الأفلام نفسها. لكن الآن 
بدأت إعادة اكتشافه وتقيميه لسببين معا: أفلامه الصامتة الرائعة وروعة إخراجه 
فى أفلامه الناطقة. 


هيروشى كوماتسو 
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تجربة السینما الصامنة: 
الوسیقی والفیلم الصامت 


بقلم: مارتن مارکس 


إن الأفلام الصامتة كانت Gaa‏ تكنولوجياء ولیس اختیارا جمالیا. ولسو كان 
أديسون والرواد الآخرون يملكون الوسيلة لكان من المحتمل أن تصبح الموسسيقى 
جزءا لا يتجزأ من صناعة السينما منذ البدايات الأولى. ولكن لأن مثل هذه الوسائل 
كانت قاصرة فإنه سرعان ما تطور على نحو سريع hai‏ من الموسيقى المسرحية. 
والتنوع الواسع فى الأفلام وظروف العرض السینمائی فی أوروبا والولايات 
المتحدة الأمريكية بين ۱۸۹6 وأواخر سنوات ۱۹۲۰ أصبح يضاهيه مدى متسع 
ممائل من الممارسة الموسيقية والمواد الموسيقية. ومع دخول الصوت المتزامن مع 
الصورة اختفی هذا التنوع وفقدت من الساحة تجریة ماضية شاملة. وعلى أى حال 
فمنذ سنوات ۱۸۹۰ مع الاهتمام المتجدد بإحياء الأداء الصامت بدأ موسيقيو الأفلام 
والمؤرخون فى sale!‏ اكتشاف هذا الحقل» بل حتى لقد وجسدوا أثشسكالا جديدة 
مصاحية للفيلم الصامت. 


الممارسة الموسيقية 

لقد كانت للموسيقى فى السينما الصامتة أهمية ممتدة بالنسبة للنظريات 
السینمائیة» وجری اقتراح عدد من التفسيرات لحسبان حضورها الحق الذى لا 
يمكن الاستغناء عنه والواضح منذ البداية. وقد مالت هذه التفسیرات إلى التركيز 
على الوظائف السيكولوجية - السمعية للموسیقی (وقد لخصها تلخيصا حسنا 
جوربمان عام ۱۹۸۷). ولم يحدث إلا مؤخرا أن شرع المؤرخسون فى توجيه 
الانتباه الشديد للسياق المسرحى للعروض السينمائية» وبصفة خاصة للدين السذی 
تدين به موسيقى الفيلم لأشكال من التراث العريق الممتد لموسيقى المسرح» وجری 
تكييف هذا التراث قدر الضرورة ليلائم الوسيط الفنى الجديد. 
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وخذوا على سبيل المثال التنوع الملحوظ والفنی فیما يسمى الموسیقی 
"لعرضیهة" التی تتم بالصدفة للتمثيليات المسرحية طوال الفرن التاسع عشر (وهو 
تنوع يظل أكثر غنی إذا ما تطلع pall‏ أكثر للماضى). فمن جهة هناك الأعمال 
العرضية الغتية لبيتهوفن ومندلسون وبيريه وجریجء وان كانت بشکلها ليست 
نمطیق وثبت آنها مفيدة للغاية لمصاحبة الفيلم - أو على هذا النحو نفترض الأمر؛ 
نظرا لأن el jal‏ من هذه الاعمال نشرت على نحو متکرر فى المختارات الموسيقية 
السينمائية وسجلت فی مدونات مجموعة (غالبا لمصاحبة مناظر غير مشابهة 
لسیافاتها الأصلية). ولکن معظم الموسیقی المسرحية كانت من عمل شخصیات 
ثانوية ممن یشبهون خلفاء‌هم فى حقل الموسیقی السينمائية» وکان esie.‏ أن 
يواصلوا التألیف أو الترتیب أو قيادة الفرق أو أن برتجلوا قطعا موسيقية بوظفونها 
- 'میلودرامات'ء 'متسارعات' "مثیرات" وما إلى ذلك بنت اللحظة للعرض السریع 
sal sh‏ تلو الآخر. 

والقلیل نسبیا من هذه الموسیقی هو المعروف اليوم» Sis)‏ مجموعة الأمثلة 
فی الحقبة الفبكتورية التي نشرها ple‏ وسکوت) ولکن على أنها تحمل تشابها عائليا 
قویا مع الموسیقی "الجدیدة" على نحو ما تتبدى» والتى نشرت فيما بعد فى 
مختارات موسيقية سينمائية. وهکذا نجد أن الممارسین للموسیقی العرضية قد قتموا 
خرافة أسطورية ثلاثية عن المخزون من الموسیقی 3 سابقة والطرز الأسلوبية 
والطرق العاملة على غرار ما فعله المختصون فى الأجناس الفنية الخالصة للبالیسه 
والتمثيل الصامت. وهذه الاجناس الفنية الأخيرة أحيانا ما تقترب للغاية من توقسع 
المقتضیات الخاصة للقطع الموسيقية للأفلام الصامتة نظرا لخلو الأفلام من الحدیث 
واحتیاجها للموسیقی ذات الصلة. وبعضها یتألیف من آشکال مغلقة ملائمة لتصمیم 
الرقصات. وبعضها له نهاية مفتوحة ومتجزئة مقصود بها أن تعکس أص فر 
تفاصیل الحركة المسرحية. 
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ويتناقض ظاهری نجد أن الجنس المسرحی - وریما مع أكبر تاثیر على 
الموسیقی السينمائية - هو الجنس الفنی الذی كانت وشانجه هی الأضعف ألا وهو 
الأوبرا. فالترتيبات الخاصة بالالات الموسيقية لعدید من مثات الاعمال السشعبية 
(الايطالية والفرنسية و الألمانية والانجلیزیة) قد جری اقتضاوها فى شرانط الفيلم 
الصامت فی سنوات ۱۹۱۰ وسنوات ۱۹۲۰ زيادة على ذلك نجد أنه فى ذلك 
الوقت کان تطویر فاجنر للتتاول السیمفونی (الأورکسترا تقدم تعليقا متواصلا) 
يتميز باستخدام الموضوعات الرمزية ولتحسولات الطويلة المدى المتعلفسة 
یالموضوعات والألوان النغمية الوفيرة و التتاغمات الرومانسية قد حظیت باعجاب 
شدید حتی إن کثیرا من کبار المولفین الموسيقيين للسینما قد pill‏ | مقطوعات Lig)‏ 
فى ذلك جوزیف JUS‏ بریل» جوتفریت هیرتز» ووریتمر ویلسون» وکلهم سوف 
نناقشهم فی نهاية هذا الفصل) وقد آقرو! صراحة بتأثیره أو آنهم ضمنیا قد قلدوا 
آسلوبه فیما عدا النتائج الفاجنرية. وما هو صادق بالنسبة لسوابق الموسیقی 
السينمائية المصاحبة للأفلام الصامتة كان من عدة نواح إنما یصدق أيضا على 
الصورة الشعبية للارتجال المفرد على البيانو (بشكل سيئ على نحو عتيق خارج 
عن النغم) لما يبدو على الشاشة هو فحسب أصغر جزء لبانوراما أعرض وأسطع. 
ويقال إن القطع الموسيقية تقع فى أربعة أنواع مميزة تتحدد بشكل كبير وفق الطول 
والوسط المسرحی. 

.١‏ أوركسترا الفودفيل فى الصالات الموسيقية» وكانت تصاحب الأفلام 
وهى تشاهد على أنها جزء من العروض المتنوعة أيام السنوات 
الأولى (منتصف سنوات ۱۸۹۰ وأوائل سنوات ۱۹۰۰) وهناك قدر 
كبير من البنية على الفكرة الذاهبة إلى أن الموسیقی التسی عزفت 
أثناء مثل هذه العروض قد Sel‏ لها إعدادًا جيدا شأن الإعداد الجيد 
لكل أجزاء العرض الأخرى. " 


؟. عندما انتقلت الأفلام إلى دور عرض خاصة بها (دور عرض 
سينمائية التذكرة توازی مليمين إلخ بدءا من حوالى ۱۹۰۰) جاءت 
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الموسیقی أساسا معزوفة على البيانو أو المعدات X Bled‏ 
الميكانيكية. وهذه المرحلة تحدد بداية الموسیقی السينمائية كمهنة 
متميزة؛ ولكن كثيرا من أصحاب دور العرض ظلوا لفترة يهملسون 
النهاية الموسيقية لعملياتهم؛ فبعض آلات البيانو (كانت) عتيقة لا 
تبرز النغم» وبعض المؤدين كانوا غير مهرة بالمرةء زيادة على ذلك 
فإن الدوريات التجارية کانث تذکر بانتظسام دور عرض معينسة 
تعرض الموسيقى موجهة المدح أكثر مما توجه القسدح. وأهمية 
الموسيقى حتی فى هذه الأماكن المتواضعة تخضع للعادة المنتشرة 
عن برامج الغناء مع (أغنيات مصورة) LS)‏ فى دور مسرحية 
صغيرة تقدم الفودفيل). 

من حوالى ۱۹۱۰ اتجهت دور العرض إلى أن يتم بناژها بوسائل 
سهلة أكبر وأكثر تأثيرا وزادت من المیزانیسات المخصصة 
للموسيقى. والفرقة تجمع أى ثلاثة عازفين (تضم آلة غنائية وبیانو 
وطبلة) وقد يمتد العدد إلى خمسة عشر عازفاء وهذا أصبح أمرا 
شائعا. وتوافق هذا التطور مع تغييرات جذرية فى الإنتاج السینمائی 
والتوزيع السینمائی» وكذلك طول وطبيعة الأفلام المفردة وأدى هذا 
إلى سوق متنام للترتيبات الموسيقية الملائمة للعزف فى الأفلام. 
ولهذا من عام ۱۹۱۰ فصاعذا كان هناك ازدهار للمعزوفات 
الموسيقية السينمائية واستمر هذا حتى نهاية الحقبة. 

المرحلة النهائية هی مرحلة "لدور" السينمائية الضخمة التى بنیست 
فى أواخر سنوات ۱۹۱۰ و۱۹۲۰ء وفى هذه الدور يسمع المرء 
أورغونات المسرح (وهى أقدم النماذج التى ترجع إلى حوالی عام 
۲ ولكن أصبحت أكثر أهمية وتأثيرا بعد هذا بعقد من 
السنین)» مع مشاركة أضواء المسرح وبأوركسترات كبيرة ولها قادة 
عظام وبعضهم أصبحوا دائمین كمؤلفين موسيقيين للأفسلام (مسن 
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هؤلاء وليم أكست وجیوسبی تبشی وکارلی |لبانور ولويس لیفی 
وهانس مای وآرنورابی وهوجو زیزنفیلد ومارك رولاند و آخرون). 
وعلی الأقل فان إحدى هذه الدور التی تشبه القصور Se‏ أن توجد 
فی كل Apis‏ حتی ذات الحجم المعتدل بینما المراکز العالمية مشل 
نیویورك ولندن وبرلین بها العدید من هذه الدور. والعروض تصبح 
سخية وهی تخلط الافتتاحیات فى الکون شرتات ونجسوم الفودفیل 
والمودین الکلاسیکیین والمسرحیات اليزلية الصغيرة المقصود بها 
أن تکون مقدمات للأفلام الفعلية» وهذه الأخرى ثرة فى تنوعها 
وتشمل الرسوم المتحركة وأفلام الرحلات والفيلم الروائى الرئيسى. 
والأعمال المصاحبة منتوعة تنوع الموسيقيين الذين يعزفونهاء لکن الظروف 
كانت تضغط فى اتجاه وسط الطيف - بين الارتجال فى طرف والقطع الأصيلة 
الكاملة فی الطرف الآخر. ويمكن للوحة المفاتيح الموسيقية المفردة أن تتسيح 
الارتجال والتلاعب والتعبير بالإيقاع على ما ليس ممكنا بالنسبة لمجموعة من 
المجموعات؛ لکن كيف الارتجال معرض للافلاس» فمخزون العازف المفرد مسن 
الأقطار يجرى استنفاده عندما يُعزف للأفلام الجديدة یوما بعد يوم. (زيادة على ذلك 
فان الارتجال يمكن أن يكون خطرا عندما لا يجرى عزف شیء لما سسیأتی بعد 
ذلك فى (ball‏ ومن جهة أخرى فان القطع الموسيقية الأصيلة الكاملة لم تكن بكل 
بساطة عملية أو آمر! سهلاً؛ فقد كانت هناك حالات من السنوات المبكرة جداء لکن 
معظم الأفلام عمرها قصير جداء ونظام التوزيع كان دائسم التأرجح والمؤدون 
متنوعون للغاية وغير متساويين فى الألمعية لتبرير القطع الموسيقية التى سيتم 
تسويقها. 
ولما كان معظم القطع الموسيقية المفردة» وكل القطع الموسيقية المجموعة 
یحناج إلى شىء مكتوب من التمثيلية فان الحل العملى هو الاعتماد على أشكال 
خليط من الموسيقى المجمعة/ المؤلفة» وكثير منها جاهز أو مألوف للمودین. 
والقطع الموسيقية المجمعة للأفلام الروائية أصبحت هی التراث العظيم لموسيقى 
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الأفلام وخاصة بعد ظهور القطعة الموسيقية لبریل من أجل فيلم موند أمة" 
)1010( وموسیقی بریل بعد أن تقوم الاورکسترات بعزفها تمشیا مع الفیلم تتاح 
للمسارح فى تسخ مكتوبة مع وجود سياسة (نشر) للموسیقی للتوزیسع مع الفیلم 
المخصص قد تبناها لکثیر من أبرز الأفلام الأمريكية التالية. والقطم الموسيقية 
تظل نعدد كبير من هذه الأفلام بما فی ذلك 'صيحة معركة DUM‏ (ج. سیتوارت 
بلاکتون. £1990 اس. ل. روتابفل مع إيفان رودیسیل مع (س. م. برج): "المرأة 
جوان" )1409( سیسیل ب دی میل" ولیم فورت؛ "الحضار:" (۱۹۱۷) توماس 
cod‏ فکتور شرتزینجر Gl”‏ ینتهی الرصیف" (۱۹۲۲) ركس انجرم لسوز» 
"الاستعراض العظیم" Yo)‏ 13( فیدور: آکست ودیفید مندوزا السضیف الجمیل" 
)1411( هربرت برینون» رینر یتفیلدہ "لاجنبی" (۱۹۲۷) وليم ولم‌ان؛ ج. اس. 
زمكنيك؛ وأربعة أفلام لجريفيث: قلوب العالم" (۱۹۱۷) الياتورء "المسألة الکبسری* 
)1414( بسكء "لزهور المحطمة" (۱۹۱۹) لويس جوتشوك» "الطريق المتجه 
شرقا" (۱۹۲۰) لويس سيلفرز ووليم ف. بيترز. وفى الحقبقة سوق جريفيث قطعا 
موسيقية يكاد يكون لكل أفلامه الروائية الصامنة بدءا من مولد آمسه" فصاعدا 
(طالما يسمح تمويله بذلك)؛ لکن عددا محدودا من مخرجى هوليوود أو مسن 
المنتجين أظهروا اهتماما مماثلا بالموسيقى. وغالبية الأفلام الروائية لم تكن تزود 
بالقطع الموسيقية للتوزیع» وبدلا من هذا يُترك المؤدون ليخترعوا القطع الموسيقية 
المصاحبة لأفلامهم» وقد حصلوا على معاونة من قوائم القطع الموسيقية 
والمصاحبة للأفلام ومن المختارات ومن الكتالوجات. 


المواد الموسيقية 

إن أول وأكثر المساعدات براعة للمؤدين هي ما أطلق عليه قواتم الموسيقى 
المصاحبة للأفلامء أى القوائم الموجزة الخاصة بالقطع الموسيقية النوعیة وأنماط 
الموسيقى التى تصاحب LOU)‏ بعينها. وفی البداية فان هذه القوائم كانت فجّة نسبياء 
وربما ليس كلها مما يعتمد عليه» ولكنها مثل المعاونات الأخرى أصبحت آکشر 
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ملاءمة وتعقیدا أو أكثر قيمة من الناحية التجارية بشکل مضطرد ابان النسصف 
الثانی من حقبة الأفلام الصامتة وهی تعكس تغیرات فی السینما نفسها. ومما هو 
مثير ومهم أن نقارن القوائم الموسيقية المجهولة مع فيلم 'فرانكنشتين” )۱٩۱۰(‏ 
وهو بكرة و احدة من انتاج شركة أديسون و'قائمة الموسیقی المهتمة بالموضسو ع" 
من اعداد جیمز س. برادفورد للفیلم الروائی المحبوب لبول لینی وهو القطة 
والعصفور" (۱۹۲۷) فالموسیقی الأولی هی Ae‏ نمطية من السلسلة الرائدة 
المنشورة بين ۱۹۰۹ و ۱۹۱۲ من الطبعة الأمريكية من کامیرا آدیسون لتصوير 
الأشياء المتحرکة" وهی لا تقدم سوی مجرد تخطیط للغاية لموسیقی مصاحبة تضم 
٤‏ قائمة تبدأ على النحو التالی: 

عند الافتتاحية: ببطء معتدل - "ثم سیجری تذكرك". 

حتی معمل فر انکنشتین: باعتدال - اللحن فى ف. 

إلى أن یتشکل الوحش: زيادة الاستثارة. 

حتى بظهر الوحش على السرير: موسيقى درامية. 

إلى أن يلتفى الأب والبنت فى غرفة الجلوس: باعتدال. 

إلى أن يعود فرانکنشتین إلى المنزل: "آنى لوری' إلخ. 

وبتناقض حاد فإن القائمة الموسيقية (للعصفور) قد صدرت كراسة فى ثمانى 
صفحات بغلاف ملون (وواضح أنه إصدار استٹنائی). ويتم نطق 57 قائمة واضحة 
مع استخدام ١٣‏ قطعة موسيقية لأكثر من عشرين مؤلفا موسيقيا. وهو يحتوى 
آیضا على وجه الغلاف وعلی خلفيته وصفا تفصيليا للموضوعات التى تتردد فى 
القطعة الموسیقیة "مع مقترحات للعزف" قائمة قائمة. 

والاختلافات هام لکن هی نقطة رئيسية فى التشابه: كلا القائمتين تصور 
رائع للرصيد الموسيقى فى القرن التاسع عشر بالنسبة للمناظر الهامة. وفى فيلم 
'فرانكنشتين" فإن “الموسيقى الدرامية" من موسيقى فبر یجری ترديدها خمس مرات 
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(هناك ad of‏ غامضة فى الحقيقة یحتمل أن تدل على مقتطفات هائلة من افتتاحية 
متظر الوادی" لفولف لکی یجری نقدیمها من غير قید) أينما يظهر الوحش. وفسی 
فیلم "العصفور " فان بداية السیمفونية (الناقصة) لشوبیرت تعزف آربسع مرات 
وتتجسد على آنها "موضوع الأم'. (وکما يقول برادفورد فان الموسیقی di‏ على 
"عدم الیقین و المواقف الشائكة لهذه المرأة التی هی ليست موضسع ف3۹ ). وکلا 
القطعتين تخلطان أجزاء‌هما الكلاسيكية مع الاجزاء ذات الأساليب المختلفة الأکشر 
خفة. وفیلم (فر انکنشنین) یتضمن مقطوعة موسيقية آورکسترالية عاطفية مسن 
موسيقى الصالون وأغنية عتيقة يتغنى بها فى الحفلات (لحن فی ف." لروبنشتین؛ 
آنى لوری). وفیلم (العصفور) یجمع عدیدا من الموسیقی الغامضة الكوميدية وفطعا 
شعبية حدیثة وکلها ملائمة للهجة الفیلم الجاذبية. ومثل الأشياء الخلیط كانت هى 
المعیار رغم أن برادفورد يذهب إلى أن موسیقاه المقترحة تقدم (تسسلا كاملا 
للتغيرات الصوتية من اختبار إلى آخر)» فقد كان يُنظر إليها على أنها أنسب 
طريقة لمتابعة الأفلام. ويجد المرء النوع نفسه الغريب الخليط الفعال وظيفيا داخل 
مختارات وقوائم الحقبة. 

ومع سنوات ۱۹۲۰ فان المواد الأخيرة أصبحت متطورة تطور القوائم 
الموسيقية (التى استمدت منها - كما فی حالة برادفورد - الكثير للغاية من 
الرصید)ء بعد بدايات متواضعة ممائلة. والمختارات الأولى كانت تتشکل من 
مقطوعات للبيانو ليست صعبة للغاية وعادة ما تمتد إلى ما لا یتعدی صفحة واحدق 
كما فى مجموعات زامكنيك وموسيقى الصور المتحركة لسام فوكس V.)‏ قطعة 
موسيقية أصيلة فی ثلاثة مجلدات, ۱۹۱۳ و؛۱۹۱؛ ومجلد رابع ظهر عام (vary‏ 
و a sill"‏ ویتمارك للصور المتحرکة" (مجموعة من ۱۰۱ قطعة سبق نشرهاه 
۳ء ومدى الکتالوجات إما أنه موجود أو مفقود. رغم أنه كان بوجد تأكيد 
متكرر على الموسيقى 'للمناظر الوطنية" ومجموعات متعلقة بالأجناس والشعوب 
(وخاصة الأغنيات الوطنية والقطع الموسيقية المثيرة "الهندیة" أو 'الشرقية') مع 
أنواع أساسية (کومیدیة أسرارية» مثيرة للشفقة إلخ) وأنماط من العمل والحركة 
(الجنازة: الجرى بعجلة. العاصفةء Jia‏ زفاف إلخ). والمختارات المت pea $ AL‏ 
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بها أن تکون أكثر استیعابا وأکثر نسقية. فعلی سبیل المثال فإن مجلدین فقط من ۱4 
مجلدا لسلسلة هولکس للتصویر السینمائی (۱۹۲۲ - ۱۹۲۷) يحتويان على نصف 
دستة من القطع الموسيقية المتوسطة؛ وکل منها من جانب مولف موسیقی انجلیزی 
مختلف. CE y‏ مجلد - كما كان هو النمط السائد آنذاك - یمکن أن يرد في آلبسوم 
للبيانو أو فی ترتیبات للأوركسترا الصغير أو الکامل. 

والكتاب المفرد الأكثر أهمية لموسيقى البيانو - على أى حال - هو كتاب 
أرنورابى bul‏ لفيلم' (۱۹۲۶) والذى يحتوى على ۰ مقطو عة وعدد كبير 
منها صعب للغاية يرد فى فهرسة تحت OT‏ عنوانا. وهذه العناوين فى طبعة فريدة 
قد وردت بالأبجدية على هامش کل صفحة لتسهيل "الرجصوع السریم» لكان 
محتويات الكتاب متسعة للغاية مما يجعل هذا الفهرس لا يؤدى سوى توجيه عازفى 
البيانو فى الاتجاه الصحيح. ومجموعة القطع الموسيقية "لقومیة" وحدها تمتد إلى 
أكثر من ۱۵۰ صفحة بدءًا بالولايات المتحدة الأمريكية (حيث يوجد أطول فصل 
ثانوى» ويشمل الترانيم الوطنية وأغنيات كليات الجامعاتء وأغنيات الأعياد 
المسیحیة)» ثم ينطلق بشكل أبجدى من الأرجنتين ن إلى ویلز» مع وجسود تتسسیق 
للأناشيد الدينية والرقصات والاغنیات me‏ وقد اتبع رابى هذا فى السنة التالية 
مع 'موسوعة الموسیقی الخاصة بالأقلام" وهی موجهة لمخرجسی المجموعات. 
والکتاب يقدم أكثر من ٩۰۰۰‏ عنوان للترتیبات المنشورة تحت ٩۰۰‏ عنوان رئیسی 
بالاضافة إلى قدر کبیر متاح للاعداد الاضافية حتی يمكن اضافتها للقوائم» مع 
السماح لكل دار سينمائية أن تبني مکتبتها الموسيقية الخاصة بها (فسی السسنوات 
الأخيرة بعض هذه المکتبات - على سبیل المثال مجموعة بالابان وک‌اتز فى 
شیکاغو ومكتبة بارامونت فى أوكلاند - قد آصبحت سليمة ورغم أن كلا منهما قد 
جری تنظیمها بشکل مختلف فانها جمیغا نتجه إلى اتباع نظام Silos‏ لنظام رایسی). 
وبالنسبة لمجموعة الرصید السابق فان (الموسوعة) فريدة لا يسبقها سوی فهرس 
آلموضوعات فی 'المجموعة اليدوية لموسیقی الأفلام” (۱۹۲۷) لهانس اردمان 
وجویسیبی Se‏ والنى نقع فى مجلدين وهی آخر وأقیم ——— 
الزمنية. 
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ومع منتصف سنوات ۱۹۲۰ فان مدی منشورات الموسیقی السينمائية يشمل 
عشرات الالاف من القطع الموسیقیة بعضیا dale)‏ ترتيب لمادة سبق وجودهاء 
وبعضها مؤلفة جديدة لمصاحبة الفيلم» وبعضها جدید اسماء ولکن واضح آنها قائمة 
على الموضوعات الموجودة. و الموسیقی سواء كانت جديدة أو قديمة كان بجبری 
فهرستها حینئذ وفق الغرض Gal‏ یمکن أن نفيد فيه فى مصاحبة الفیلم. وقد پیسدو 
أن هناك قطعا موسيقية تکون ملائمة لأکثر من سياق أو على الأقل بمکن إحسداث 
هذا بتغیر أسلوب الاداء بصرف النظر عن كيف حدث. وتحتوی مختارات رابسی 
على مادة تسمی "المثيرة رقم Y‏ من تأليف آوتولانجی وواضج أن عمله وق 
آنموذج "ارلكونج' لشوبیرت. وتوصف القطعة الموسيقية بأنها 'ملائمة للمناظر 
المخيفة أو الشيطانية والسحرةه إلخ' لکن رابی يفهرسها تحت اسم (المعرکة). وفی 
مکان آخر فی المختارات تأتی بشکل أكثر التباساء فان البداية الفعلية لأغنية 
شوبیرت تصنف على أنها "لموسیقی الغامضة" (رغم إيقاعها الذى نتمیز به وهو 
"السرعة). وکلما cal‏ الذخيرة السابقة تمعنا تظل كما هی أساسا وقد أملتها 
الاقتضاءات الترتيبية. وکان من المتوقم بالتسبة لمعظم القطم الموسيقية أن توصل 
رسائلها الجوهرية داخل مسافة محاطة بقیود ALB‏ وفی الغالب كان يجب تحطیمها 
من أجل الفائمة التالية. (فی قائمة برادفور فان أقصر البنود الموسيقية تتوقف 
بثلاثين ثانیة وأطولها ثلاث دقائق). وفی ظل هذه الظروف كان هناك شك فى 
وجود تنوع أسلوبی کبیر das‏ لکن الأكليشيهات لم يكن هناك شك فیها (وهی تجعل 
الموسیقی أسهل فی عزفھا)ء زيادة على ذلك فان الموسیقی الشعبية (آشبه بسالنص 
الذی يصاحبها أحبانا) يمكن تقدیرها تقدیرا شدیدا لقوته التلميحية حتی لو كانت 
المرجعية غير دقيقة. 

وهناك اعتبارات مماثلة تنطبق عند تقبیم القطع الموسيقية المجمعة. ولما 
كانت مختلطة فى ذخيرتها كقوائم موسيقية فإن كثيرا منها يجرى إدراجها فى 
chlaf‏ وواضح أن هذا يتم كيفما اتفق» وكلها معرضة للتغير بشكل كبير من الأداء 
إلى التنفيذ. ule‏ أى حال ففى حالات عديدة نجد أن كلا من الانتقفاء والتزامن 
للموسیقی قد جرى التخطيط لهما بعناية وأفضيا إلى نتائج تعلو المعيار. ويمكن 
الاستفادة من ثلاثة أمثلة لتصوير مدى الإمكانيات» وهی تتحدد بأنماط الأفلام 
وظروف الإنتاج/ التوزيع: 
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موسیقی والترس سیمون لفیلم کالم عام ۱۹۱۲ A oe jud‏ الحليفة؛ 
وهی تضم قطعة موسيقية للبیانو من سلسلة هامة لسیمون جری 
إبداعها لکالم فى ۱۹۱۲ و۱۹۱۳ وقد کتبت JES‏ متقدم لفیلم روائی 
فى ذلك الوقت. وهی تلائم الفیلم بشكل استثنائى. ورغم أن الكثير منها 
(أصيل) فانها تشبه تماما قطعة موسيقية مكتوبة فی قائمة موسيقية مع 


نغمات عديدة سابقة. 


موسيقى بريل الأوركسترالية لفيلم 'مولد أمة" وقد ألفها سيمون بشكل 
كبير مع اهتمام إضافى بموسيقى أصيلة ممتدة أكثر من مفاتيح اللحن 
الاساسی» وتتجاوز اثنى عشر مفتاحا بالإضافة إلى تنويعات موثرة 
للون الأوركسترالى وفى هذا الوقت أيضا انفتح الرصيد المختزن 
ليشمل عددا كبيرا من الأعمال السيمفونية والأوبرالية فى القرن التاسع 
عشرء وهی ملائمة للمصاحبة الأوركسترالية لا للبیانو وهی ضرورية 
لمثل هذه الملحمة الفيلمية. ومما لا شك فيه فإن جريفيث أراد موسيقى 
لتكون جزءا لا يتجزأ من التجربة الفيلمية ورغم أن درجة اشستراکھ 
وهی مسألة لا يمكن معرفتها بدقة فإنه - بلا شك - قد لعب دورا فى 
تجميع جهود بريل الطموحة. 

القطعة الموسيقية آكست مندوزا لفيلم فيدور "الاستعراض الكبير" تسير 
وفق أنموذج بريل وهی لا تقل عن هذا عظمة؛ وان کان ليس فيها 
نفس القدر من الموسيقى الأصيلة ولا الطابع الشخ سی لموسيقى 
جریفیث. وفى الحقيقة لما كانت هذه الملحمة الأخيرة تظهر أسئوبا 
أكثر رقة عن أسلوب جريفيثء فإن المدونة الأوركسترالية تظهر أن 
الموسيقى السينمائية فی منتصف سنوات ۱۹۲۰ قد أصبحت نتاجا 
مصقولا من إنتاج الأستوديو. وفى هذه الحالة فإن الأستوديو كان 
موجودا داخل مسرح فی نیویوركء حیث أبدع ریزنفیند المدونة 
الموسيقية وأعطاها أولوية. ولقد أصبحت المدينة - مثل برلين - مكانا 
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UL di‏ لصناعة المسدونات الأورك سترالية» وذلك بفضل السشرکاء 
المتعاونین بين منتجی الفیلم و صحاب المسارح وناشری الموسیقی. 

ule s‏ طول المدونات الأوركسترالية المجمعة فان المدونات الاورک‌سترالية 
الأصيلة تزایدت أيضا فى العدد فی سنوات ۱۹۲۰ء وغالبا مع وجود ملاحظات 
هامة. والمثال الامریکی الدال هو موسیقی موریتمر ویلسون لفیلم راژول وولش 
عام ۱۹۲١‏ لص بغداد'. لقد كانت غنية فی إطار البنساء الخاص بالموضوع 
والعزف الأورکسترالی معا. وان تصمیمها الثری ملائم لمتل هذا الفسیلم الرانم. 
وکانت بشیر الإنجازات لإريك کورنجولد والمؤلفین الموسيقيين العظام للمدونات 
الموسيقية فی هولیوود فی حقبة الفیلم الناطق. ولکن أكثر المراکز أهمية وتأئثيرا 
للعمل الأصيل لم تكن فى نيويورك أو هوليوودء ولکن فی فرنسا وألمانيا وروسياء 
حيث أدى افتتان الفنانين والمثقفين بالوسيط الفنى الجديد إلى تعاونات فريدة. 

لقد كانت هناك سابقة هامة فى أوروبا فى قترة أسبق مع مدونة كاميل سانت 
- سانیس الأوركسترالية لعام ۱۹۰۸ لشركة فيلم دارت لفيلم اغتیال الدوق دی 
جویز" وکما يمكن أن يتوقع المرء من المؤلف الموسيقى أن تتوفر له سنوات مسن 
الخبرة والسيطرة على فنه فإن هذه المدونة الأوركسترالية نظهر وحدة متعلقة 
بالموضوع بشكل مؤثر وتصميم متناغم» وهی مصقولة مثل أعماله السابقة فى 
الباليه والتمثيل الصامت والقصيدة المنغمة. ومع هذا فلان المدونة الموسيقية تفيد 
الفيلم بالمثل فقد شاركت مصير تأليفاته الأخرى. لقد ذكرت فى الأبحاث السشاملق 
ولكن نادرا ما درست وهی تعد على أنها جهد انتقالی ساحر» وليس عملا فنیسا 

ومن بين المدونات الابتداعية العديدة لمؤلفين موسيقيين اتجهوا للأفلام فسی 
سنوات ۱۹۲۰ توجد ثلاثة تستحق بصفة خاصة التنويه بهاء وكل منها ناجح فى 


تحقيق أهداف مختلفة: 
۱ _ مدونة إريك ساتى الأوركسترالية لفيلم استراحة" (۱۹۲۶) وهی تعد 
ضد السرد وتعد جوهرة صغيرة وهامة» وسی لفيلم کار جرى 
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تصمیمها لتحیر الجمهور وتشنته من جهة محاكاة نتاج الوسيط 
السینمائی المعتاد. ومن hea‏ أخرى السير على نهج صوری دقبق 
وراء سطح خادع بشکل عرضی. 

(AYY) المدونة الاسترالية الخاصة بهوبرتز لفیلم "مترو بسولیس"‎ C) 
من أجل العرض الأول فى برلین هو مثل من أكشسر الأمثال تفردا‎ 
المعروف بقاؤها مستمر! للموسیقی باتباع نسق اللحن الرئيسى عند‎ 
سیمفونی متطور . وواضح أن هوبرتز الذی یتسم‎ Ub! فاجنر داخل‎ 
البناء الثلائی الأصيل للانج من أجل الفیلم یقستم مدونته الورکستر الية‎ 
إلى ثلاث "حرکات" مستقلة مع أسماء غير معتادة هسی: الاستهلال»‎ 
الحلقة الوسطیء حلقة التتویج. والموسیقی مثل الفیلم تمتزج - بتداخل‎ 
عناصر المیلودراما فی القرن التاسم عشر بالحداشة فى القرن‎ - 
العشرین. وهذا جزء جوهری فی سحرها: إنها نسعی إلى إعادة تدعیم‎ 
رسائل لانج. وبینما تظهر تشابهات مع التألیفات الأمريكية السابق‎ 
مناقشتها تستخدم مصطلحا موسیقیا أكثر تعقيدا وتنوعا.‎ 

مدونة دیمتری شوس تاكوفيتش الأورك سترالية لفسیلم کوزینک سیف 
وتروبرج 'بابل الجدیده" (VAYA)‏ تعد من بين أعظم الأمثلة للموسیقی 
السينمائية من تأليف مولف موسیقی عظیم طلیعی لیس له مثيلء أى 
جیل. وهذه المدونة مثل الفیلم والی حد ما مشل مدونسة ساتی 
الأوركسترالية لفیلم "استراحة" فان الموسیقی فی جانبها الأكبر ساحرة 
وتعتمد فی تأثیراتها على تشویه النغمات المعروفة للغایةء وخاصة 
نشيد (المارسیلیز) وكذلك استخدام الأسلوب الفرن‌سی المصروف 
بالتناغم ذات النغمة الخاطنة والآلات الالية الملحة - وکلها جری 
تصمیمها لکی تقدم كلا من فن مزج الألمان والاستمرارية لمونتاج 
الفیلم الحیوی. ولکن المدونة الأوركسترالية (متاحة الآن فى تسجيل 
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کامل أعدته فرقة سيمفونية إذاعة برلین) تطرح أيضا نقاطا أيديولوجية 
قوية ولها کیان تراجیدی. وهناك مثال کبیر واحد يحدث فى نهاية 
القسم الرابع حیث مشاهد اليأس والمقاومة اليائسة ومذبحة الكوميونة 
فى باریس فی أواخر القرن التاسم عشر. وبینما یتوقف توری لیعزف 
بیاتو متروکا على المتاریس, وبینما رفاقه یستمعون ویشاهدون وهم 
یتحرکون تتوقف الاورکسترا Laf‏ من أجل فقرة عازف البیانو المتأثر 
بمنیع الموسیقی وهو یعزف "الأنشودة الحزینة" لتشایکوفسکی» وهذا 
العزف یتخافت فى البعید. وعندما تبدأ المعركة الأخيرة تيدأ 
الأوركسترا بعزف لحن منفعل طویل» ينحل فى النهاية إلى رقصة 
الفالس المبتذلة بشكل صاخب. وهكذا Sy‏ شوس تاكوفيتش وحشية 
البورجوازية الفرنسية والذين SOLES‏ أقرادها وهم يصفقون فى قصر 
فرساى. كما لو كانوا يتسيدون على مناظر الأشلاء. ومالا يقل أهمية 
للتنویه به هو الموسيقى الخاصة بنهاية الفیلم» رغم أنها تستهدف 
اتجاها عكسيا. فهنا يربط شوستاكوفيتش الموضوع النبیل المصزوف 
بالبوق لأصحاب انتفاضة الكوميونة ولحن النشيد العالمی فی لحن 
مقابل متنافر خشن. والغرض المزدوج هو تكريم شهداء الأبطال فى 
الفيلم وبصفة عامة نقل الأمل بدون شعور تقليدى. وفى حركة رمزية 
أخيرة ينهى المدونة الأوركسترالية بشكل حى بلحن متوسط وهی 
مضاهاة ملائمة لصيحة "تحیا الکومیونة" فی نهاية افتتاحية الفيلم وقد 
عزفت بخرق شديد وبشكل فج وبحيوية عارمة. 
US,‏ هذه المدونات الأوركسترالية الثلاث تقدم حلا فريدا لتحدى مسشکلات 
التأليف الموسيقى التى يطرحها فيلم غير عادى. وهى تشكل ما يسمى تتويجا 
"العصر الذهبى" للفيلم الصامت وتظهر أن الوسيط الفنى قد وجد طرقا لرفع 
الإمكانية التعبيرية للموسيقى إلى أعلى الدرجات. 


الأفلام الصامتة والموسیقی الیرم 

حتی عندما أكمل شوستاکوفبتش مدونته الأوركسترالية قد أصبحت على نحو 
سریع من سقط المتاع وأصبحت شيئا قدیما مهجورا. ولم یقتض الأمر وقتا طسویلا 
إلا وأصبحت الممارسات al gall y‏ فى هذه الحقبة منسية أو مفقودة. ولکن كانت 
هناك جهود منذ ذلك الوقت لاحیانها. إن السینمات ومواضع الأحداث الأخرى حيث 
استمرت الأفلام الصامتة تعرض على الشاشة تمضی وهی تقدم مصاحبات بالبیانو» 
ولكن على نحو لم يكن بلهم موسیقیا أو يكون دقيقا من الناحية التاريخية فی متحف 
الفن الحديث فى نيويورك بین ۱۹۳۵ و ۱۹۲۷ على أى حال فان آرشر كلاين 
تمسك بتراث استخدام المصاحبات الموسيقية الأصيلةء وقد أتاح لنفسه من المتصف 
مجموعة من المدونات الأوركسترالية النادرة. وعندما يكون هناك نقص فى 
المدونات الأوركسترالية فإنه ورفاقه يبدعون مدونات أوركسترالية خاصة بهم يعاد 
تقدیمها فی نسخ عديدة ويجرى تأجيرها مع الأفلام. 

وفی السنوات الأخيرة نجد أن البحث الدراسى (خاصة فى الولايات المتحدة 
الأمريكية وألمانيا) قد زاد زيادة كبيرة من معرفتنا بموسيقى الفيلم السصامت؛ 
فالأرشيفات والاحتفالات (وخاصة بوريتون فی إيطاليا وأفينون فى فرنسا) قد 
ضخت دماء جديدة بإظهار الأفلام الصامتة ومعها ما كان يلائمها من الموسسيقى. 
وقادة الفرق الموسيقية من أمثال جيليان أندرسون وكارل ديفيز قد أبدعوا وأعسادوا 
gag‏ مدونات أوركسترالية لغالبية كلاسيكيات السينما الصامتة. هذا النشاط 
التخصصی البدئی قد صب فی المرحلة التجارية. ففى أوائل سنوات ۱۹۸۰ يوجد 
مثنافسان متصارعان لفيلم 'نابليون" لأبل جانس لجذب انتباه الجمهور فى عدد من 
المدن الکبری. الأول قائم على استعادة الفيلم من خلال كفين برادلو وديفيد جيل مع 
مدونة أوركسترالية مؤلفة» ويقوم بقيادة الفرقة الموسيقية كارل دیفیز والآخر مع 
مدوتة أوركسترالية تم جميعها وتقودها كارمن كوبولا. بل الأشد أن الانتشار قد تم 
بالنسبة لموسيقى الفيلم الصامت مع وجود الفيديو كاسيت والديسكو بالليزر على 
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نطاق الأفلام الصامتة من شركة کیستون توبس لفيلم امترو بولبس" مع مسصاحية 
موسيقية. وبسبب أشكال النقدم هذا. وعلی الرغم من هذه الأشكال أيضا فان الحالة 
الراهنة لموسیقی الافلام الصامنة هی - على أى حال - غير مسنقرة, بدون إجماع 
بالنسبة لما يجب أن تکون عليه الموسیقی أو كيف يجب نقدیمها. (کان هناك نقص 
فى الاجماع OU‏ فترة الفيلم الصامت أيضاء لکن المجال لم يكن عريضا على نحو 
ما هو عليه الآن). فإذا أسقطنا الآن اختیار تصوير فيلم صامت فان النظرة الآن 
تذهب - بصفة عامة - إلى أن تكون غير مرغوبة إلا فى حالات نادرة جدا 
بالنسبة للأفلام التى صممت لتعرض بتلك الطريقةء ونستطيع أن نميز ثلاثة أنماط 
أساسية من العرض مستخدمة حاليا: )١(‏ الفيلم يجرى عرضه فى قاعة استماع 
بمصاحبة موسيقية حية» (Y)‏ الفيلم أو الفیدیو أو قرص الليزر وقد dela‏ علیسه 
صوت موسیقی مصاحب. ويتم عرضه فى الوقت نفسه فى قاعة استماع. 
(Y)‏ الفيديو أو على نسخ ديسكو الليزر فى التليفزيون فى البيسوت. وواضح أن 
الحالتين الثانیة والثالثة هما الأكثر وجودا وتداولا عن الحالة الأولى مما يبعدنا أكثر 
وبتزايد عن ممارسات نلك الحقبة. وعرض فيلم صامت أو تسجيلات بالفيديو مع 
مدونة أوركسترالية مصاحبة على مسجل هو تغير أساسى فى صسياغة التجربة 
المسرحية. وفى الحقيقة بمجرد تسجيل الموسيقى فان الموسیقی يصعب أن تبدو 
(Aa oo)‏ على الإطلاق. وبالنسبة للمشاهدة فى البيوت فمهما تكن مزاياها فى 
التسجیل مسرحيا لإظهار الموسيقى المتواصلة وخاصة الأوركسترا الصاخبة 
وموسیقی الأورغون» فإنه يمكن أن يشكلا ثقلا ضاغطا على المْشاهد. 

وبالنسبة للمدونات الأوركسترالية نفسها يمكن أيضا أن نقسمها إلى ثلاشة 
أنماط أساسية: (۱) مدونة أوركسترالية ترجع إلى age‏ السينما الصامتة سواء كانت 
مجمعة أو أصيلة (جعلت جيليان أندرسون هذا النوع من المدونات الأورك سترالية 
خصوصية متعلقة بها)ء (Y)‏ مدونة أوركسترالية يتم ایداعسها وتکسون جديدة 
(أو مرتجلة) ولكن مقصود بها أن تبدو أشبه بموسيقى "حقبة" الصمت - وهذا الأمر 
عادة ما يأخذ به كلينر وعازف الأرغن كالورد کارتر وحديثا جدا كارل ديفسيزء 
(Y)‏ مدونة أوركسترالية جديدة تتعمد التعاصر فی الأسلوب مشل التى أبدعها 
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مورودر لفیلم "مترو بولیس" فى عام ۱۹۸۳ ودوهامل ويانس فی فیلم "التعسصب” 
عام ۱۹۸۲ وهکذا يوجد الأن تسعة ترکیبات ممكنة من الموسیقی والسینما الصامتة 
(ثلاثة آنماط من العرض: ثلاثة أنماط من المدونات الأوركسترالية) وکلها أدت إلى 
نتائج رقيقة وفجة معاء مرأضية ومتفرة معا. 
ومما له أهمية بصفة خاصة فی هذا المجال الحالات التى تم بها مؤخرا 
الاعداد للفیلم نفسه. فبالنسبة لفیلم "انتعصب" على سبیل المثال توجد الان أربع نسخ 
مختلفة. فهناك نسخة جیلیان أندرسون قائمة على مدونة بریل الاورک سترالية 
وجری آداژها بمصاحبة الفیلم (من جاتب مكتبة الکونجرس) فی صورة قريبة بقدر 
الامکان لما شوهدت به فى عام ۱۹۱٦‏ عند الافتتاح فى نيويورك. وهناك نسسخة 
برادويلور جيل مع مدونة ديفيز الأوركسترالية وتم العرض بالطريقة المباشرة 
الحية أو فى التليفزيون. وهناك النسخة "المحدثة" نسخة دوهامل ویانسن. كما يوجد 
ديسكو اللیزر لاستعادتها مع مدونة أورغون يتم تسجيلها على يد كارتر. وفى حالة 
"مترو بوليس" فان الانتباه الشعبى قد تركز على نسخة مورودر بما فيها من 
مزج مركب لأساليب الديسكو والأغنيات الجديدة التى يؤديها فنانو البوب 
المختلفون» ولكن الفيلم جرى عرضه عدة مرات بنسخة بمدونة هسوبرتز 
الأوركسترالية الأصليةء وتم اقتباسها وأداؤها على يد برنت هلر مع مدونات 
أوركسترالية شبه ارتجالية حية على يد تجميعات حركة الطليعة. وليس ممكنا إتمام 
اختيارات صعبة وسريعة ومفاصلة بين أشكال التناول المختلفة فى هذه الحالات. 
ad‏ تجادلت جيليان أندرسون على نحو مغر لصالح عرض فيلم مثل "التعصب“ فى 
ظروف ملائمة مع الموسيقى المصممة خصيصا له. ولكنها هی نفسها حتى 
اعترفت بأن مثل هذه الاستعادة الدقيقة يمكن أن تكون لها أهميتها التاريخية لا 
الجمالية. وفی الوقت نفسه يمكن طرح حالة للاستخدام الرفيع لموسيقى امتزامنة" 
خصيصا للأفلام غير التقليدية رغم أن حالة ald‏ "مترو بولیس" تظهر أن اسستخدام 
مدونات موسيقى البوب يمكن أن تجعل الفیلم نفسه يبدو قديما عندما تسصیح 
الموسیقی تفسها قديمة؛ وتقدم الأساليب المتقدمة لموسيقى الجاز والموسيقى المعتدلة 
من مزج الألحان الأكثر تأثيرا للفیلم. 
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ومن الحیز مواجهة مثل هذه الامکانات العديدة حتی ولو كانت واقفة فى 
موقف ملنبس. والحقيقة البسيطة هی أن موسیقی الأفلام الصامتة كانت دائمة 
التغیر؛ لأن الحياة والأصالة الحقة بقتضیان استمرار التغیر. زيادة على ذلك قد 
يكون عقیما أن نتوقع أن آشکال التراث الموسيقية للسینما الصامتة سیتم استعادنها 
بالکامل؛ ولسبب واحد لا نستطیم بکل بساطة أن نشاهد الأفلام بالطريقة التى 
شاهدها بها أسلافناء بعد عقود من السنين من التجزبة مع الأفلام ALU‏ وبعد 
الکثیر من الرصید الأصيل الذی إما جری نسیانه أو فقد مظهره من الجدارة 
والتجدد. وخير ما نأمل فيه ربما يكون هو أنه بين الحین والحین سنکون قادرین 
على العودة إلى المسرح لکی نسمع مصاحبة موسبقية حية سواء كانت قديمة أو 
جديدة. وهذا يشكل مضاهاة فعالة مع الفیلم ویجری أداؤه بحساسية. وعندما یحدث 
هذا Lule‏ أن نکون قادرین على التخیل على نحو آفضل بالنسبة للأمجاد العظيمة 
للسينما الصامتة ولتجربتها كفن لا يزال حیویا بعد مرور قرن على بدايته. 
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إرنست لوبیتش 
(VY — MAY)‏ 


لوبینش هو ابن حائك ثياب بهودی انضم إلى مسسرح ماکس رينهارت 
الألمانى فى عام ۱۹۱۱ کممثل معاون؛ وقام بأول بطولة فی فیلم سینمائی من نوع 
الفارس الهزلی عام ۰۱۹۱4 وهذا الدور الذی آداه هو دور رجل شارد منکوب 
يعمل مساعدا فى محل أزياء» وهذا الدور رمتخه کشخصية كوميدية يهودية. وین 
عامی ۱۹۱١‏ و۱۹۱۸ مثل فی حوالی ۲۰ عملا كوميدياء ومعظمها هو الذی قسام 
باخر اجه ایضا. 

لقد کان لوببتش آهم عبقرية سينمائية ألمانية هامة تبرز ol)‏ الصرب وهو 
pas‏ نمط الکومیدیا المشهدية المألوفة فی آفلام باتيه قبل الحرب» ولکن فی وسسط 
محکم قائم على النزعة العرقية (الطبقة الوسطی الدنیا الالمانية اليهودية) وعادة مسا 
تعالج الموضوع الثابت فی السینما الألمانية. النيضة الاجتماعية وبعد عام ۱۹۱۸ 
تخصص لوبيتش فی الخدع الساخرة فى الأوبريتات الشعبيةء ومنها "أميرة وستریا" 
)1414( والموضوعات ذات لشطح الخیالی على طريقة الکاتب هوفمان. ومنها 
"الدمية" (۱۹۱۹) و رومیو وجیولیت" لشکسبیر عام ۰۱۹۲۰ وأعماله ترنکز على 
الخطأ فی تبین الشخصیات على نحو ما یظهر فی فيلم "الدمية". 

وآفلامه الروائية الكوميدية تتناول رجالا 03539 ونساء عنیسدات تمثيل 
"آوسی أوزفالدا" وبولانجری. 

ally‏ عمل لوبیتش معظم حیاته بشکل مطلق لحساب "اتحاد العروض اج" 
وأصبح المخر ج المفضل لبول دیفیدسون. وقدم من ۱۹۱۸ فصاعذا سلاسل مسن 
الأعمال الدرامية ذات الأزياء المثيرة منها 'کارمن" (۱۹۱۸) و"ابنة الفرعون" كما 
قدم روائع تاريخية مثل "آن بولين" (۱۹۲۰) وهی التى تسببت فى نجاح عالمى 
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لكل من المنتج و المخر ج. وتكمن لمسة لوبیتش" فی الطريقة التي تجمع فیها الأفلام 
بين الکومیدیا الشبقية المثيرة والعروض التاريخية (الثورة الفرنسية فی فیلم "السيدة 
دوباری) وایراز الحشود فى بلاط هنری الثامن فی فیلم "أن بسولین" والاستخدام 
الدرامى لتجاربه الرائعة (كما فى آفلامه المصرية والشرقیة". وقد نجح فى أن يدع 
نفسه على طبيعتها فى الأوساط المسرحية التى يعدها لماكس رينهارت. 


والعلامة المميزة لأسلوب لوبيتش هی التظاهرات وتملق المشاهدين بأن 
يدعهم يعرفون سر المسألة قبل أن تعرفها الشخصيات. وهو فى أفلامه الأولى كان 
يغرى الناس بالتخمين والاستدلال حتى وهو يشتغل على تراث الدراما السوقية 
بالمبالغة فى الموقف لحد دفع الأحداث المنطقية إلى موقف حافل بالعبث. وهو أبعد 
ما يكون عن أن يجعل هذا المنطق مجرد مبدأ صورى شكلى. وهو يعتمد على 
خبرة شديدة بموضوعاته: التضخيم والشطحات الخيالية عن المسغبة من سوء 
التغذية بعد سنوات الحرب؛ وهو يوجه أعماله LY‏ مهزومة تحب أن تستمتع 
بأوضاعها المثيرة. والموضوع الذى أصبح يشكل طابع لوبيتش هو إخراج 
موضوع إلغاء الذات مقابل الآخرين الذين بطنطنون كما لو كانوا يعيشون فى ele‏ 
متماسك. ولوبيتش هو برلينى حتی النخاع وهو أیضا أول مضرج (أمريكى) 
آلمانی: بل يمكن القول إنه الوحيد. ولقد سافر إلى الولايات المتحدة الأمريكية عام 
۱۹۳۱ و أعاد تشکیل نفسه عدة مرات فی صورة هولیوود؛ بينما یظل هو هو على 
نحو أقوى بشکل رائع. 

وإذا كانت أول بطاقة تعارف له هي فيلم روزیتا" (۱۹۲۳) فإنه وسيلة 
رائعة لطموحات مارى بیکفورد لكى تصبح "المرأة الممیتة" وقد اختار زاوية للناس 
هى الكوميديات التى لا ترتكز على تحولات الكوميديات السوقية بموضوعها عن 
الخطأ فى تبين الأشخاص. وأفلام 'دائرة انزواج" (۰)۱۹۲۳ "الفسردوس المحرم" 
(۱۹۲4)» 'مروحة الليدى ویندرمیر" (VAY)‏ "هذه هی باریس )۱۹۲١(‏ ھی 
تأملات لطيفة ذات نغمة حزينة عن الزنا و الغش وضداع الذات. وهی تسربط 
أصحاب النزعة الفردية الارستقر اطية والطبقات المتفسخت» وذلك بحٹا عن الحب» 
لکنها ننتهی AEAU‏ ولمسة من السوء. وبعد تدریبات شاقة على النزعة العاطفية قدم 
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فيلم الامیر التلميذ" (۱۹۲۷)ء فیلم الوطنی" (۱۹۲۸) ودخول الصوت فسى الفيلم 
أتاح له فرصا جديدة لیعید ابتکار أسلوبه الکومیدی. لقد کان بارزا من وصفه بان» 
منتج - مخرج فی أستودیوهات بارامونت: وکانت تساعده عبقريات فى كتاية 
السيناريو من ایداع آرنست laali‏ وسامسون رفایلسون. ولهذا عاد إلى واحدة مسن 
الهاماته الأولی: حبکات الأوبريتات ومسرح البوليفار وشکل منها نمطا یلام 
سنوات ۱۹۳۰ بالنسبة لجنس (المهاجرين) وكانت هناك کومی دیات موسيقية 
والبطولة فيها فى الغالب لموريس شوفالییه مع جانیت ماكدونالد أوكلوديت كولبرت 
(استعراض الحب' ۱۹۲۹؛ "الضابط المبتسم" ۱۱۹۳۱ 'الأرملة المرحة' (DATE‏ 
وهو يدخل الاغنیات بصنعة لطافة والحافلة بالتلميحات الجنسية فی نسسیج الفیلم. 
وهذه الافلام هی روانع فی المونتاج السینمائی مسن خلال تصويرهن للقتطع 
الموسيقية. لکن سمعة لوبیتش تستحق أن تقوم - بحق - على کومیسدیات نتناول 
الطیشء ولکن على نحو متزن قلاقل فى الفردوس" (۱۹۳۲): تصمیم من أجسل 
الحیاۃ' ۰)۱٩۹۳۳(‏ "الملاك" (۱۹۳۷)ء نیتوتشکا" (۱۹۳۹) وهناك نلائیات حب 
متنوعة فى إطار من اللاجدوى والعبت. وقد مثل معه ملفین دوجلاس وهربرت 
مار شال ومارلين دیتریش وجریتا جاربو وقد آظهر هاتين الممثلئین بطابع إنسائى 
كتف من مظهرهما المثیر . 

وخلال ستوات ۱۹۶۰ رسم لوبیتش صورته العالمية من خلال آفلام 'حانوت 
عند الزاویة" (۱۹۰۰)ء تکون أو لا تکون" (۱۹:۲) والأخير محاولة بارعة لهجوم 
على كل ما هو مادی» لا الحکم النازی oaa g‏ بل کل حکم كله اسنبداد. وهو يحتفى 
LS -‏ فعل Uds‏ - بالاحتفاظ بالبراعات الباقية لإحداث إيهام بالاقناع. 


توماس الساسر 


مختارات من الأفلام 
Schuhpalast Pinkus (1916). Ich mochte kein Mann sein (1918), Die‏ 


Austernprinzessin (1919). Madame Dubarry (1919). Anna Boleyn (1920), 
Die Bergkatze (1921), Das Weib des pharaoh (1922). The Marriage Circle 
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(1923), Lady Windermere's Fan (1925), So This is Paris (1926), The Love 
Parade (1929), Trouble in Paradise (1932). Design fer Living (1933), The 
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جرینا جاربو 
(MA — 1800)‏ 


ولدت باسم جریتا جوستافون» وهی ابنة عامل نظافة فى اتکهولم» وکانت لها 
طفولة غير سعيدة كلها مسغبة. ولقد دخلت - غير سعيدة - عالم الأفلام عن طریق 
الاعلانات. وبعد أن أدت دورها فی کومیدیا قصيرة اکتشفها موریتز ستیلار السذی 
سماها باسم جریئا وضمها لفریق التمثیل فى فیلم "أسطورة جوستابرلنج DAYE)‏ 
كما أنه شکلها أيضاء وشکل آفلامها الخاصة بالاعلانات فی صورة مراهقة ريانة 
الجسم مرحةء لکن ستیللر آبرز فیها شینا من البرود و السشرود. وهی معرضة 
للهجوم بشدة كفتاة من الطبقة الوسطی. وقد امتهنت البغاء فى فیلم بابست "الشار ع 
الکئیب" (۱۹۲۰) وبعدها انطلقت إلى هولیوود. وکان لويس ب. ماير قد شاهدها 
فی فیلم "أسطورة جوستابرلنج" وقد طلب ستيللر لیعمل معه» وعلی مضض وقع 
عقدا لها فهی كانت محمية المخرج الشابة. 

وشركة مترو جولدوین مایر وقعت فی حيرة عما تفعله بجریتا جساربو؛ 
وأطلقت علیها لقب نورماشیرر السوید" وقدمتها فى فیلم "السيل" (VENT)‏ وهو 
میلودراما تافهة كانت نورماشیرر قد رفضتها. ومع الاندفاعات الأولى أدرك ماير 
آنها ليست مجرد ممثلة» بل هی حضور سینمائی مغناطیسی جذاب. وجریتا جاربو 
الجامدة الناتئة العظام الخرقاء فى الحباة اليومية تحولت على الشاشة إلى صورة 
النزعة الشبقية المثيرة الحلوة. وستیلثر شکلت رسالة حياته الفنية له کارثة فى 
هولیوود» وقد عاد إلى السوید ومات فی سن مبكرة بینما أبدت جریتا جاریو أسفها 
لخسارة راعیها. وبعد هذا اندفعت إلى ذروة النجومية. ونقطة الانطلاق فیلم 'الجسد 
و الشیطان" )۱۹۲١(‏ الذى آخرجه کلارنس براون واشترك فى البطولة جون 
جیلبرت. وقد أكد معدنها النفیس. و الحاح مناظر حبها مع جلبرت (وقد اندمجت فيه 


معه خارج الشاشة) آبرز جنسية ناضجة حية لم تشهد لها الأفلام الأمريكية مثيلا 
من قبل وراقت للجماهیر التی اعتادت على |غواءات بولانجری والتملقات الخجولة 
من جانب کلارا باو. وکان المصور السينمائى براون هو وليم دینالز الذى —23 
تقریبا کل آفلام جریتا جاربو فى هولیوود واخترع نیا ضوءا رومانسیا رقیقا وغنیا 
آیضا فى النغمات التعبيرية مما ألهب صورتها السينمائية 

وجريتا جاربو تجمع بين الحاجة إلى النزعة الشبقية والتأیّی العاطفی؛ وهذا 
حددها على أنها طراز (امرأة آخری) وقدر لها أن تعزف على أوتار آشکال الفتتة 
والسحر والمراهقة. وقد صورت مرتين أعظم أعمالها UP‏ کارنینا" المرة الأولى فى 
فيلم الحب" (۱۹۲۷) مع جلبرت فى دور فرونسکی. وبقية آفلامها الصامتة غير 
جديرة بها رغم أنها برهنت عن ذى قبل على قدرتها على تجاوز المادة المطروحة 
أمامها. وقد علق دور جنات وكوبال )1336( قائلين: 'مع مشاهدة هذه الأفلام نجد 
أن جريتا جاربو تتنفس حياة فى شىء مستحيلء إن هذا أشبه ببجعة ul S‏ على 
نسيج مطرز ". 

وشركة مترو جولدوین ماير كانت تعتقد أن رسائل الحياة الفنية للنجمات 
ذوات اللهجات الأوروبية مثل نجرى ستتحطم مع دخول الصوت فى الفيلم» ولهذا 
أخرت بعصبية تصوير أول فيلم ناطق لجريتا جاربو. وفيلم UP‏ کریستی" (۱۹۳۰) 
وهو صورة مبتذلة من تمثيلية أون نيل أظهر أنه لم يكن هناك ما بدعو إلى تخوفه 
هذا ققد كان صوت جريتا جاربو عميقا Lali‏ بالحياة مع نبرة حزن ولهجة مثيرة 
ولكنة موسيقية. وبوضعها الذى تأكد على أنها Aad‏ نجمات مترو بدأت الأسطورة 
تنمو: التقشف؛ الخجل, النسك "لا يجب أن أكون وحيدة" وهذه العبارة من خلال 
دورها فى بطولة فیلم "الفندق الکبیر" (۱۹۳۲) أصبحت عبارة دائرة على الشقادء 
وكل هذا استغله المكتب الصحفى التابع للأستوديوء ولكن لم يكن اختراعا كاملا 
بالمرة. إن الصورة والمرأة لا يمكن التفريق بينهما - وهذا جعلها أكثر سحرا 


وقدنه. 
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وأعمال الدراما الحافلة بالأزياء الثاريخية جری تصويرها بكثرة فى أفلام 
جریتا جاربو فى سنوات ۱۹۳۰ء وهذا لیس اسنقلالا لقدرها 'كممثلة عظيمة" على 
حد تعبیر الروائی جراهام جرین وهو بستعرض محللا فيلم الخزو" (۱۹۳۷) 
"ولکن يالها من أفلام غنية تم انتاجها لها!" وهنا - كما فى کل موضم آخر - نجد 
صرامة تمثیلها نتتاسج بلين فی الحوار أحيانا والاخراج. وفیلم "لکامیلیا" لکوضور 
كان تحسّنا مع جریتا جاربو وهی تتنهد فى مر ها الشدید. ولکنها فی فيلم "الملكة 
کریستینا" (۱۹۳۳) قدمت تمثيل رسالة حياتها الفنية من العاطفيسة والطموحسات 
الجنسية» وفی المشهد الاخیر أبرزت حزنها وکانه كان خنجرا مخفبا بحز فيها. 


إن سر جریتا جاربو هو انتباعد المتردد والشعور بالالم العاطفی وقد جعلاها 
(ولا یزالان بجعلانها) موضوع العبادة. ومترو جولدوین ماير كما لو كانت محتارة 
ماذا تفعل مع هذه الأعجوبة قررت أن تکون مضحکة. "ان جریتا جاربو تضحك". 
ad‏ أعلنوا هذا بالنسبة لفيلم نیتوتشکا" (۱۹۳۹) وواضح أنهم لم يلاحظوا (طلاقا 
آنها قد تخلت عن ال ون و وبالنسبة لذياك الوقت - فالفیلم الآن يدو 
احنیالا - قد بدا للوبيتش صناعة ثقيلة بشكل كبير. ما فیلم "المرأة ذات الوجهين 
)£3 18( فهو محاولة فى الكوميديا الطانشة وشكل كارثة. 


ولقد أعلنت جريتا جاربو اعتزالها Gige‏ من صناعة الفيلم» وقد أصبح هذا 
الاعتزال دائما. وبين الحين والحين حتى فى الأواخر فى عام ۱۹۸۰ تعود بألقاب؛ 
فهى دوريان جراى بالنسبة لألبرت لوين» وهی دوقة لأوفولس» ولكنها لا تتجسد 
أبدا. وهی أسطورة معتزلة انسحبت إلى مكان خاص وقد أكدت مكانتها باعتبارها 
أعظم بطلة سينمائية؛ لأنه لا يمكن مضاهاتها. والمرآة والأسطورة أصبحتا كيانا 
واحدا لا يمكن أن ينفصلا. 


مختارات من الأفلام 

Gosta Berlings saga (The Atonement of Gosta Berling) (1924): Die 
freudlose Gasse (Joyless Street) (1925), Flesh and the Devil (1926), Love 
(Anna Karenina) (1927), A Woman of Affairs (1928), The Kiss (1929), 
Anna Christie (1930). Susan Lenox. Her Fall and Rise (The Rise of Helga) 
(1931), Mata Hari (1932), Grand Hotel (1932). As You Desire Me (1932), 
Queen Christina (1933), The Painted Veil (1934), Anna Karenina (1935), 
Camille (1936), Conquest (Marie Walevska) (1937), Ninotchka (1939), 

Two-Faced Woman (1941). 
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أوج الأفلام الصامتة 


بقلم: جیوفری نوویل — سميث 


مع منتصف سنوات ۱۹۲۰ وصلت السینما إلى ذروة من الروعة لا یمکن 
لها - خلال بعض الأطر المعينة - أن تتجاوزها مرة آخری. ومن Gall‏ أنه لم 
يكن هناك صوت مصاحب لها ومتزامن معهاء وكذلك التلوین فیما عدا فی مرحلة 
تجرييية للغاية. وکان على الصوت المصاحب أن یجری إدخاله فى نهاية هذا العقد 
من السنین بینما التلوین لم يُستخدم الا فى منتصف سنوات ۰۱۹۳۰ وما بعد ذلك. 
كما أنه لم يكن هناك شىء مما بقارب الشاشة العريضة التی ستعتاد علیها الجماهير 
من سنوات ۱۹۵۰ فصاعذا فیما عدا حالات مفردة مثل فيلم "نابليون" (۱۹۲۷) 
LY‏ جانس. كما أن الأمر كان هكذا أيضنًا مما يشاهد فی الأحوال فى عدة أنحاء 
من العالم» وخاصة فى المناطق الريفية حيث ظلت کبدیل مؤقت وبدائی. 


ولكن كانت هناك تعويضات عديدة. فالجماهير في المدن فى العالم المتطور 
قد جرى التعامل معها وفق مشهد كان من عشرين سنة فقط بُعصد مما لا يمكن 
تخيله. وفى غیبة وجود الصوت على الشاشة كانت هناك فرق موسيقية وتأثيرات 
صوتية. والرصد الفيلمى الذى يستخدم الطبقة الحساسة على قاعدة من النبرات تنتج 
صورا شديدة الوضوح والتفاصيل یعززه التلسوین واس تخدام الصوت الناطق. 
والتأثير المتقلب جرى استئصاله والشاشات التى مساحتها YA × Y£‏ قدما فى 
الحجم تظهر الصور ساطعة وبدون تشويه» وهی كبيرة لدرجة أنها تعطى تجسيدا 
ماديا للمدى الكبير للحركة. 

وكثير من هذه الصفات كان مقضيا عليه أن ینقضی مع إدخال الصوت. لقد 
اختفت الموسيقى الحيّة من الكل فيما عدا حفنة من قاعات الاستماع. ومؤثرات 
اللون والصوت قد جرى التخلی عنها؛ لأن التلوين على الفيلم تداخل مع أجهزة 
الإحساس بقراءة مسار الصوت. وبورة الاستثمار تحرکت من المؤثرات البصرية 
إلى مشكلات تسجيل الصوت وحل جانب العرض إلى تركيب جهاز الاستماع. 
والصوت قد شجع أيضا عملية فقدان التوازن» حيث مال التركيز على نوع المناظر 

569 


التى يمكن التقاطها مع وجود الحوار. وصفات المشهد التی میزت کثیر! من الافلام 
الصامتة قد تقطعت. حیث احتلت الصورة الجديدة القانمة علسی الحوار مکان 
الصدارة Lad‏ عدا الأفلام الموسیقیة وهذا استثناء فرید. 

وكفة ميزان العمل التی مالت إلى الأماكن الواسعة التسی صممها صناع 
الأفلام لكى تجرى مشاهدتها ربما كانت أهم الملامح البارزة فى السينما الصامتة 
فى ذروتها. لقد كانت هناك عظمة وصفة أكبر من الحياة فى اللقطات الطويلة 
البانورامية التى تجسد المناظر الطبيعية أو المعارك أو حفلات العريدة وی 
اللقطات القريبة التى تضخم التفاصیل الخاصة بالشىء أو الوجه. ولقد كان من 
النادر بالنسبة للفيلم أن یفلت الفرص المتاحة لتضخيم موضوعه سواء كان هذا 
غزو الغرب أو الحياة فی مزرعة جماعية. ومنازل الأغنياء مالت إلى أن تكون 
قصوراء ومنازل الفقراء مالت إلى أن تكون شققاء والأبطال والبطلات اتصفوا 
واتصفن بالجمال» والأوغاد القبيحون والقيم الدرامية قد جرى إسقاطها على أجسام 
المؤيدين؛ وقد تحقق هذا بتأثيرات مدى اللقطة وزاويسة التصوير التسى تتخذها 
الكاميراء ولكى يتحقق تركيز هذا التأثير كان يجب تطوير عدة تقنيات وأن تصآزر 
معا. وقد انطلق صناع السينما بتهور» ولیس لديهم إلا القليل ليرشدهم إلى الطريق 
الذى عليهم أن يسلكوه سواء فى الإجراءات أو فى النظرية. وهم لم يعرفوا بالدقة 
أى المؤثرات التى يريدونها كما أنهم لم يعرفوا ما إذا كانوا كلهم يريدون المؤثرات 
نفسهاء وذلك فى حدود مدى معرفتهم. ونتيجة لهذا كانت هناك عدة تجارب فى 
التكنولوجيا فى فن الدراماء فى السردہ فى التصميم - وقد ثبت أن بعض هذه 
الأمور ليس لها عاقبة. ولقد تطور عدد من الأساليب المميزة وخاصة فی هوليوود. 
ولكن أيضا فى ألمانيا وفرنسا والاتحاد السوفیتی والیابانء وفى أماكن أخرى. 
وبصفة عامة كانت الأساليب الأمريكية - أساليب هوليوود - هی التى طرحت 
على الأقل أنموذجا جريئا لصناعة الفيلم عبر العالم كله؛ ولكن النماذج الألمانية كان 
لها أيضا تأثيرها حتى فى الولايات المتحدة الأمريكيةء بینما أسلوب (المونتاج) 
الروسى كان يحظى بالإعجاب أكثر مما يحظى بتفليده. 
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وهذا الأسلوب فی الو GUY‏ المتحدة الأمريكية من حوالى عام ۱۹۱۲ 
فصاعذا وهو الأسلوب المتطور الذی ندعم عبر فترة الفیلم الصامت إنما يسمى 
أحيانا (کلاسیکیا) لتمییزه من Age‏ عن الاسلوب (البدانی) الذی سبق هذه الفترةه 
ومن جهة أخرى لنمییزه عن الأسالیب الأخرى الاقل تدعيماء والتی بسرزت فى 
آماکن آخری وبصفة dle‏ کان لها نجاح تاریخی أقل. ورغم أن هذا الأسسلوب 
سمح لموثرات على نطاق واسع» فإنه شق طريقه بثبات وعلی نحو مباشر قفي 
طريق المؤثرات التى انهالت. لقد كان فوق كل شىء أسلوبا سرديا روائیسا تسم 
تصميمه ليسمح بوجود قصة تتكشف أمام الجمهور وهو ينظم تأثيراته الأخرى 
تحت راية التسلية الروائية. ule‏ أى حال كانت وراء هذا الأسلوب خصائص 
عميقة مدعمة بما فی ذلك جماليات ذات طابع أكثر عموميسة وواقعية ممتزجة 
بالوهم. وقد تطور هذا في داخل السياق الصناعى الذئ جرى تصميمه على نحصو 
متزاید لممارسة صناعة الفيلم» والتى ظهرت فى عصر الفيلم الروائی الصامت. 


الصناعة 

إن مفتاح التطور الرائع للسينما الصامتة (وتحولها السريع إلى الصوت فى 
نهاية سنوات ۱۹۲۰) قد تمثل فی تنظيمها الصناعی. وليس هذا خاصية تمت 
بالمصادفة - كما ذكر على سبيل المثال أندريه مالرو الكاتب والسینمائی ووزیسر 
الثقافة الفرنسی (مرنین) الذى وصف بمرح ذات مرة السينما بأنها صناعة. 
وبالأحری؛ فإن إمكانية التطور الصناعی قد انبثت فی السینما منذ البداية الخالسصة 
من خلال اعتمادها البدئی على التکنولوجیا (الکامیراء جهاز العرض) ومن خلال 
بزوغها فی الفترة المبکرة على آنها 'صناعة عرض" بالمعنی الحرقسی للكلمسة. 
والسینما فى بواکیرها لا يجب توصیفها حقا على أنها صناعة. لقد كانت عملا 
متداعيا يجرى أداؤه على نطاق صغيرء وهو يستخدم المعدات والتكنولوجيا التى 
يمكن أن تتجمع فى عمل فيه فن حرفى. ولكن مع مزيد من تطوير الأفلام ومستوى 
الاستثمار الضرورى لصناعتها وضمان توزيعها المتزايد فان السینما تسأتی لها 
أيضا أن تحرز طابعا صناعيا أصيلا - فى نطاق عمنياتیا. وفى تشكيل تنظيمها 
واعتمادها على راس المال. 
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ولم يتحقق التصنیع المحدد للسینما الا مع إدخال الصوت فی نهاية سنوات 
۰ والذی أكمل إدماجها فی alle‏ رأس المال و علافتها بالأسطوانات الموسيقية 
و الاذاعة (عبر شرکات الکهرباء). ولکن قبل هذا فی الستوات التی أعقبت نها ة 
الحرب العالمية الأولى اککسبت السینما طابعها کطراز لما أصبح من ساعتها يطلق 
عليه صناعة الثقافة. والسینما - مثل الرادیو لتسجیل الموسیقی - هی تقنیة بحکم 
التعريف» لکنها على عکسهما كانت مجرد نقنية مستخدمة لنقل محتوی موجود من 
ذى قبل. إن المحتوی نفسه قد آبدعته وسائل التکتولوجیا. 

Lely‏ كانت السینما ابداعا تكنولوجيا فان الأفلام کان يجب أيضا توزيعها 
لأماكن حيث يمكن لتكنولوجيا مرتبطة بها استخدامها لعرضها. وان كم الاستثمار 
والمدى الزمنى الذى تطور فيه والحاجة إلى مضاهاة الإمداد والطلب المفروض 
على السينما ليس فقط التنظيم الصناعی عند نقطة الإنتاج» بل أيضا العمل المتعلق 
بكل مستوى. ولقد جرى إنتاج الأفلام للسوق وجرى تسصمیم العمليات لإدارة 
مطالب السوق وكل هذا كان له تأثير بالغ على إنتاج الفيلم. وكانت لكل هذا نتائج 
غير مسبوقة فى كل جانب من جوانب هذا الوسيط السينمائى. 


الأستوديو 

لقد كانت الأفلام يتم إنتاجها فى الأستوديوهات. ورغم أن الشركات 
السينمائية الأمريكية قد انتقلت إلى كاليفورنيا الجنوبية فى سنوات ۱۹۱۰ من جهة 
من أجل الحصول على وفرة من ضوء الشمس» ومن جهة أخرى لتوفير تتوع 
أماكن التصويرء فإنه مع سنوات ۱۹۲۰ كان يجب على غالبية المفاظر أن يتم 
التقاطها فى وسط معد مميز سواء داخليا تحت الضوء الكهربائى أو خارجيا فى 
وسط يتم إعداده. وقد غامر صناع الفيلم بالنسبة لمواقع التصوير للحصول على 
مناظر (أو لقطات مفردة) لا يمكن توفيرها إلا فى الأستوديو؛ والتقاط الصور فی 
الأستوديو لم يهيئ فحسب مزیدا من السيطرة على الظروف الفيلمية» بل كان أيضا 
أكثر اقتصادا. والتوأمة من احتياجات الاقتصاد والسيطرة أدى إلى ظهور طرق 
مبسطة لتهيئة الأوساط البيئية وطرق أكثر تعقيدا لتجميع اللقطسات والمناظر 
بمساعدة مؤثرات خاصة من نوع أو آخر. 
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وعلی الرغم من أن مصطلح المؤثرات الخاصة - فى اللغة الشائعة 
المشتركة — قاصر بصفة عامة على التقنیات التی تسهم فی تصویر الأحداث ذات 
الشطح الخبالی فإن الکثیر من نفس التقنیات کان فى الممارسة مستخدما فی الغالب 
على نحو أكبر لتصوير المناظر الواقعية وذلك كطريقة آشهر وأرخص لالتفاطها 
عما يقتضيه المنظر بانتاجه فی الوسط الواقعى الفعلى. والنفقات الباهظة لتشييد 
أوساط ذات أحجام حقيقية لمسلسل "التعصب" (۱۹۱۲) لجريفيث دفعت الشركات 
السينمائية إلى البحث عن طرق أبسط لكى تبدو كما لو كان الحدث قد وقسع فى 
مكان واقعى ذى ثلاثة أبعاد. واللقطات للمنظر الذى يعده الأستوديو (على سبيل 
المثال اللقطات القريبة الكبيرة) يمكن مضاهاتها مع اللقطات التى تتم فى ta sal‏ 
بينما اللقطة المفردة يمكن تركيبها من عناصر متنافرة تندمج بمهارة لكى تبدو كما 
لو كانت تقدم واقعا مفردا. واختراع بسيط كان عليه أن يطلى جزءا من منظر على 
لوح زجاجى بينما يتم التقاط الحدث عبر جزء شفاف من الزجاج. ولكن كان هناك 
أيضا مزيد من التقنیات المعقدة مثل التقنية التى اخترعها المصور السسینمائی 
الألمانى إيوجين شوفتان فى منتصف سنوات ۱۹۲۰ء واستخدم من بين أفلام أخرى 
فى فيلم فرتيز لانج "مترو بوليس" (۱۹۲۷). وقد تضمن هذا بناء أوساط بيئية 
مصغرة توضع بجانب الحدث الذى سيتم تصويره. وتوضع حينئذ مرآة مک شوطة 
أمام الكاميرا بزاوية fo‏ درجة ويتم التقاط المدث من خلال جانب المرآة 
المكشوط بینما تنعكس المناظر من خلال الجانب غير المكشوط. وبشكل تبادلى 
فان جانب المنظر يمكن أن ينطمس بخليط معدنى» ويتم إنفاذه فى اللقطة فيما بعد 
فى المعمل» أو أن تكون هناك خلفية (يتم تصويرها فى الموقع بوحدة فيلمية ثانية) 
يمكن إسقاطها على شاشة فى خلفية الأستودیو بینما الشخوص تمثل أمامهاء وان 
كان هذا لم يُستخدم على نطاق عريض حتى أوائل فترة الفيلم الناطق عندما احتاج 
الحوار إلى أن يتم تسجيله فی وجود مكيفات داخل الأستوديو. 

وتأثير هذه التطورات فى تقنيات الإنتاج فى الأستوديو كان عليه أن يدفع 
السينما فى أواخر حقبة الفيلم الصامت فى اتجاه الوهم الواقعى بشكل أكبر وهو 
يحطم الحواجز بين ما هو وهمى بشكل واضح (أفلام جورج ملييس على سبيل 
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المثال) وما هو مسرحی وما هو واقعی حقیقی. وقد مالت الافلام اثروائيسة إلى 
إحداث تأثير واقعی سواء کان محتوی الاحداث واقعیا أم مليئا بالشطح الخيالى أم 
كان قائما على المغامرة ولم يحدث الا على الهامش أن يتم انتاج آفلام إمسا آنهسا 
تلعب على التأثيرات من أجل ذاتها (أو للجمهور لكى تبهر الجمهور) أو الثى تعتمد 
على أصالة مباشرة فى تصور الأحداث الواقعية. وأحيانا ما كان يتجمع هذان 
النقيضان كما هو الحادث فی الكوميديا مما يترك الجمهور يعجب بالأشياء الحاففة 
بالشطح الخیالی» وما هو متحفق ماديا بشكل واقعى بالنسبة للخدع التى تحدث فى 
وقت حقيقى أو فى مكان حقیقی. ومهما يكن الأمر - وغالبا وعلى نحو أكبر - فان 
الكنوز المتاحة فى الأستوديو يتم استخدامها للأغراض الاحتمالية التوليدية. والحدث 
تكون له 'نغمة واقعية" كافية بالنسبة لوسائل تحقيقه لكى ينساب إلى صد كبير - 
دون ملاحظة. وفكرة أن السينما يمكنها أن تستخدم الوسائل الصناعية الفنية مسن 
أنواع syne‏ لخلق واقع سينمائى كاف كفاية ذاتية قد بزغت ببطء واستمر الوضع 
على أنه يجرى استشعاره کشیء له طبيعة متناقضة ظاهريا. وأول شخص قد تمكن 
من هذا التناقض الظاهرى حقا وعلى الأرجح هو ليف كوشوف السوفبتی صائع 
الفيلم وصاحب النظرية السينمائية التى خصصت (تجاربه) الشهيرة فسی بسواكير 
سنوات ۱۹۲۰ لإظهار كيف أن المحتوى السردی للقطات المفردة تتحدد بتلاصقهاء 
وليس بخواصها الحقيقبة الحية الداخلية. غير أن تجارب كولوشوف ترکسزت فى 
غالبيتها على المونتاج (تركيب اللقطات معا) وليس على إمكانية العرض الفنى فی 
صناعة اللقطة نفسهاء وكان هذا فى ألمانياء وليس فى هوليوود أن تطورت تقنیسات 
إنتاج الأستوديو بشكل كبير. والنزعة الوهمية الواقعية (أكثر واقعية فى حالة 
هوليوود وأكثر وهمية فى ألمانيا) قد بلغت شكلها الحقيقى حقا كجمالية مهيمنة للفيلم 
الصامت. 


الميلودراما والكوميديا والحداثة 


ظهرت OL!‏ فترة الفيلم الصامت معظم الأجناس السينمائية التسى ستميز 
السینما طوال حقبة أفلام الأستوديو - أفلام الجریمة أفلام الغرب الأمريكىء أفلام 
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الشطح الخیالی إلخ. ومن الأجناس الكلاسيكية نجد الجنس الموسیقی وحده - El gal‏ 
واضحة - غالبا رغم أن الکثیر من الأفلام تم انتاجه لتسصاحب بموسیفی غير 
متزامنة. وبرسم أفق القوالب التوليدية التی تتجمع فیها الافلام لأغراض التسويق» 
فانتا على أى حال نجد أن أفلام الحقبة الصامتة (وإلى حد ما بعد هذا بفترة وجیزة) 
يمكن تجمیعها تحت نمطین رئیسیین: الکومیدی و المیلودر آمی. 


إن مصطلح المیلودر اما يستخدمه دارسو الفیلم لتشخیص نمطین من الأفلام 
بصفة خاصة - الأفلام (وخاصة فى البواكير الاولی للفتر: الأولى) انتسی تظھسر 
انحدار! تاریخیا جلیا من المیلودراما المسرحية فی القرن التاسع عشر والقفصص 
البطولية عن الحياة وحياة الاسرة (وغالبا ما تتخطی هذا وفیها ما یعرف ابسصور 
المرأة) والتی لها حضور قوی فی هولیوود فی سنوات ۱۹۳۰ وسنوات ۱۹۶۰ 
وسنوات ۱۹۰۰ء وهذه الاستخدامات ليست متتافرة بشکل دقیق؛ لأن نمطی الأفلام 
لهما ملامح ALM‏ مشتركة. إن المیلودراما السينمائية فى بواكيرها كانت قائمة على 
الحرکات وتتضمن نغمة القيم الخلقية والدرامية حول موضوعات دالة متكررة ذات 
صفات خاصة - الابطال الذين بندفعون للعمل من جراء مظاهر Ans il‏ الشنيعة 
والنهايات الالية وما شابه ذلك. وکل هذه الملامح تنحل إلى حد ما فيما یسسمی 
میلودراما الحقبة المتأخرة وتوجد بدلا من هذا فى الاغلب فى أفلام الحركة (مشل 
أفلام الغرب الامریکی) ولیس فى الأعمال الدرامية السسیکولوجية المتزايدة فى 
سنوات ۱۹۳۰ وما بعد ذلك. والروابط بين الائنین توجد فی أعمال د. و. جریفیث 
الذی شکل وسائل ادخال القیم المیلودرامية فى تدفق السرد السسینمائی وهو 
(یاستخدامه اللقطة القريبة كحيلة سردية واقعية) أعطی المیلودراما التقليدية معیسار 
التعمق السیکولوجی وعند فرانك بورزاجو وهو فى فیلم 'الفكاهى" (۱۹۲۰) 
و السماء السابعة" (۱۹۲۷) وغیرهما من الأفلام حول الشخوص الثابتة للمیلودراما 
إلى شخصیات مدفوعة بقوة باطنية خارقة. 
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و الاکثر عمومية هو أن السينما الأمريكية فى سنوات ۱۹۲۰ وجدت صعوبة 
کبری فی تحرير نفسها من الخطاطيات ال سردية للميلودراما المسرحية 
واستمراریتها فى السینما على يد جریفیث. 


والأكثر عمومية هو أن السینما الأمريكية فی ستوات ۱۹۲۰ Dus‏ صعوبة 
کیری فى تحرير نفسها من الخطاطیات السردية لأمیلودراما المسرحية 
. واستمراریتها فی السینما على يد جریفیث. ومع التزاید المضطرد فی طول الأفلام 
فى حوالی عام ۱۹۱۳ فصاعذا - من ثلاث أو آربع cl S‏ إلى ست أو أكثر من 
البكرات فى فترة ما بعد الحرب - كان صناع الفیلم قادرین على التحول إلى 
قصص ذات مجال أعرض وتعقيد أكبرء وغالبا فى شكل اقتباسات من الروایات. 
ورغم تشذیب التقنية السردية - على أى حال - فانه کان من النادر أن تسیر هذه 
الفرصة المتاحة فی اتجاه التطور الممیز الواقعی الدقيق. بل بالأحرى (وهذا حقیقی 
بل أكثر حقيقية عن كيان الانتاج الاوروبی كما هو بالنسبة للانتاج الأمریکی) 
آصبحت الأفلام الروائية حاشدة بالحو ادث العارضةء بینما الشخوص التي تقع 
الحوادث بالنسبة لها تواصل الغرق فی داخل آبعاد Abbas‏ وفی ald‏ ركس انجرام 
"أربعة جیاد فى سفر الرویة" (۱۹۲۱) - على سبیل المثال - نجد أن السشخوص 
الرئيسية والقيم التى تمثلها ترد بين العناوين ن الفرعية فی فترة مبكرة وتصبح نمطية 
دی ہہ سی و وس مم ای کور من السنین. 
ورغم أن القيم الأخلاقية للميلودراما عند جریفیت وتجسيدها على شکل أوغاد 
مقطبین وأبطال مشئومين وبطلات مهددات دائما لم تعد تلائم الجو المتغير لصسصر 
الجاز وعالم ما بعد الحرب بصفة عامة. وكان السرد القصصی والتخطيطات 
السيكولوجية بطيئة فى التكيف. وبعض التعقيدات والالتباسات فى الواقعية 
الأوروبية والمسرحية فى أواخر القرن التاسع عشر تبدو ذ فى أفلام إريك فون 
شتروهايم فى الولايات المتحدة الأمريكية وأفلام المخرجين الألمان والإسكندينافيين 
مثل ج. و. بایست. كارل تيودور درایر» فكتور شوستروم» ولكن - بصفة عامة - 
كان هناك تناول ميلودرامى عريض بالنسبة للشخصية والحبكة معا السائدين على 
كلا جانبی الأطلنطى سواء فی أفلام الحركة؛ أو فى الأفلام التى تريد أن تكون 
أكثر سيكولوجية فى توجهها. 
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و التخفف من الحالة الميلودرامية فی الحقبة السصامتة وجد أساسا فى 
الکومیدیا التی أفضت إلى نمطین. من جهة کان هناك ما يُعتفد بصفة عامة أنه 
کومیدیا الفیلم الصامت؛ وهو جنس سینمائی رائع فرید يركز على الأداء الکومیدی 
Lille)‏ من نوع عنیف) واصطبغ بأسماء شارلی شابان» بسترکیتون» هارولدفوید» 
ستان لوریل وأولیفر هاردی. وهذا النمط من الکومیدیا استغل استغلالا كاملا 
التمثيل الصامت AS pally‏ وهنا تکمن إمكانية السینما الصامتة. ورغم أن التمثيل 
الصامت مات بشکل أو بآخر قبل وصول الفیلم الناطقء فانه استمر بحظی بالتقدیر 
والاستمتاع به. لکن السینما الصامتة تملك أيضا نمطا مختلفا للکومیدیا کان مصيره 
العکس تماما. وقد تمثل هذا فى محاولة فی أن يحقق فى الوسیط الصامت شکلا 
للکومیدیا قائما على التمثيلية المسرحية التی كانت فى شکلها الأصلى معتمدة تماما 
على الفطنة اللفظية والبراعة فی الرد على البديهة. والکومیدیا من هذا النمط أعاقها 
بشدة غباب الحوار المنطوقء ولکنها استعادت عافیتها ثائية کجنس فنی مع وصول 
الفیلم الناطق. والأمثلة الصامتة لهذا الجنس السینمائی قد مالت بالتالی إلى هوة 
النسيان» ولکن الجنس السینمانی كان شعبیا تماما وشحذ ألمعیسات بعض اعاظم 
لفنانین فی هذه الفترة ہما فيهم مویتز سبتلر و ارنست لوبیتش وحنی شابلن. وكان 
abè‏ شابن "مرأة من باریس" فی عام ۱۹۲۳ الذی دشن عمل آدولف منجو کبطضل 
تمطی لطیف كيّس لعدید من الکومیدیات الاجتماحية بدء! بفيلم لوبيتش 'دائسرۃ 
لأزواج". وفى أواخر هذا العام ۱۹۲۵ تخطی لوببتش نفسه القيود التی کان يظن 
بها آنها من مکونات الفیلم الصامت باقتباس رائع لمسرحية آوسکار وايلد 'مروحة 
للیدی ویندرمیر" وفیه کل نأمة شر يتم نقلها بلمسات دقيقة من خلال النظرة 
والحركة. 

وکثیر من استجابة الکومیدیا الاجتماعية للجماهیر الشعبية یقع فى إتاحة 
الفرصة للاستمتاع وفی الوقت نفسه تجری السخرية من حياة الغنضی الک‌سول. 
ولکن فوق کل هذا أنها آتاحت الفرصة للسخرية من قیم الميلودراما. فعدیسد مسن 
المواقف والخدع فى الکومیدیا الاجتماعية (وفی الحقيقة فی الکومیدیا من الأئمساط 
لأخرى) تتوحد مع تلك الخاصة بالمیلودراما - اضطراب الشخوص ارغام 
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الشخصية على الدخول فی زواج ثعس, الرسالة التی نتوجه خطأ. وبهذه الطريقة 
یجری تناول المسائل والاستجاية الانفعالية النی تنبعث فی الجمهور» وكل هذا معاد 
للمسر C‏ 

لقد حملت الکومیدیا للسینما عنصرا من الحداثة التى كانت بصفة عامة 
تنقص المیلودر اما. ویصدق هذا على کل من كوميديا العادات بما فیها من وجهة 
نظر ساخرة للمآزق الأخلاقية فى shall‏ الحدیثة وعلی النوع الفظ الذی یضع فى 
مقدمة الصورة بشکل منتظم السیارات والالات والأجهزة الممائلة الحديتة. ولقد 
كانت الکومیدیا أيضا طریقا دخلت منه الحداثة الفنية فى السینما الصامنة من خلال 
الجهود الواعية للطليعة LS)‏ هو الحادث فی فیلم "استراحة" لرينيه کلیسر وفیلم 
آمذکرات جلوموف" لایزنشتین) وبطرق أقل وضوحا. ورغم أنه كانت هناك 
محاولات لاستغلال المیلودراما على نحو محدث من آنطون جیلیو براجا جليا 
بفيلمه "تاييس' (۱۹۱۷) إلى مرسيل لوهربييه بفیلمه "لا ساتی" (۱۹۲4). 
وسرعان ما تدهورت إلى نزعة زخرفية عقیمةء وسرعان ما تحلئت وارندت إلى 
معالجات محافظة على التقالید على نحو أكبر. 


والمحاولة الأكثر نسقية لتطوير سينما حول أهداف الحداثة الفنیة حدثت - 
مهما يكن الأمر - فى الاتحاد السوفيتى. فهناك. فى أوائل سنوات الثورف» استمتع 
الفنانون بتحرر نسبى من القيد التجارى (وحتى السیاسی) وجرى التعامل مع 
السينما على أنها فن آلة تتضمن مفهوما جدیدا للرؤية (عین الكاميرا على حد تعبير 
فرتوف) وإضفاء الطابع الآلى على الجسم البشرى. وفن تركيب المناظر (استخدم 
السوفيت تعبيرا شهيرا هو مصطلح المونتاج) والسرد (المتركز على الجماهير 
كمقابل مضاد للبطل الفرد) وهذه كانت موضع التجريب المتناغم لدرجة ليس لها 
مثيل فى أى مكان آخر. 

ولقد وجدت الحداثة السوفينية الطريق أمامها سهلا. ففى السنوات الأولى 
كانت الدولة مستعدة (وإن يكن ليس بتحمس دائما) للمخاطرة والإنفاق الضخم على 
التجارب التى لیس لها أى ضمان من النجاح الشعبى المباشر. وفى بقيسة أوروبا 
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وفی البابان بالمقابل (وأكثر فى الولایات المتحدة الأمريكية) کان إدخال العناصر 
الحديثة غير الشعبية الممكنة فی صناعة الفیلم الروائی SES‏ بالاعتبارات التجارية. 
والحداثة المنطرفة التى ازدهرت فی دوائر الطليعة فى فرنسا بصفة خاصة كانت 
لهذا تلقى نعبیرا لها على الهامش» ولیس فی المجری الرئیسی للإنتاج السسینمانی. 
وفی آلمانیا انتشرت التعبيرية من فن التصویر والمسرح لتدخل فی أجزاء من ele‏ 
الفيلم» وکان لها أيضا نفوذ فى الیابان. ولکن كان هناك ميل إلى مزید من المظاهر 
المحافظة فى التعبيرية -- تلك العناصر الأكثر سهولة فی استیعابها مع تراث 
الرومانسية - حثی وجدت لها مکانا فی الاستودیوهات الألمانية. والجانب الأكثر 
تطرفا فی ARE‏ فیمار كانت مخاطرة سياسية كما آنها كانت مخاطرة جمالیة ولسم 
يكن لها سوی تأثیر واهن على المجری الرئیسی. وما كان قويا للغاية فی ألمانيا 
کان — على أى حال - عبادة الفن كقيمة شبه مفارقة. وفی الاطار السینمائی فان 
هذا كان یعنی أحيانا التوجه إلى الفیلم ذی الدلالة على الکیف الفنی» ولكن كانت 
هناك أيضا محاولات لإبداع AX)‏ فنية للفیلم قائمة بشکل خسالص على الصفات 
التعبيرية للصورة. وخير مثال على هذا فیلم "الضحكة الأخبرة" للمخرج ف. و. 


مورناو. 


الفیلم الروائی 

بینما كانت الخطوط العريضة للفیلم الروائی فی حقبة الفيلم الصامت تسیر 
وفق مطالب فن الدر اما و الحبكة والتی ظلت ARS‏ فان تفاصیل بناء المشهد سارت 
فى تطور سریع وخاصة فی السینما الأمريكية. والفترة الانتقالية شهدت ظهور 
وسائل سينمائية خاصة من التغیرات اللماحة و المتعلقة بالمشهد وأبدعت استمرارية 
سردية داخل المشاهد عن طریق ترکیب الصور. والتقنیات التی ظهرت فى 
منتصف وأواخر سنوات ۱۹۱۰ قد تشکلت وتهذبت فى سنوات ۱۹۲۰ piu‏ نسق 
تأنّى له أن يصبح معروفا على نحو متنوع على فن ترکیسب الصور "لخفی" 
و الاستمراریة" و التحلیل" وظل قائما - مع تعدیلات قليلة ملحوظة - حتی اليوم. 
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لقد كانت التقنیات الخاصة بترکیب الفیلم وبتاء المشاهد - آکثر من أى شىء آخر 
- هی التی طرحت لب ما سیصبح معروفا على أنه أسلوب هولیوود الکلاسیکی؛ 


وذلك منذ عمل بوردول وئومبسون وسیتجر (۱۹۸۵). 


ومصطلحا فن الترکیب الخفی والمستمر يشيران إلى حقيقة هی أنه - على 
الاقل - داخل المشهد مفروض فی الحركة أن تظهر مسستمرة والروابط بين 
اللقطات خفية. وعلی أى حال ففی الممارسة نجد أن فن الترکیب داخل المشهد لم 
يكن Lia‏ بشکل کامل على الاطلاق» والتأثیرات الدرامية كانت نتحقق فی الأغطب 
بمجموعة من القطع لم تكن مرئية فحسب. بل ماثلة أيضا بشکل حى للمشاهد کخدع 
سردية - ule‏ سبیل المثال لكى نظهر أن الشخص مراقب من قبل شخص آخر 
لم يشاهد من قبل فإن هذا یستمر على نحو أكثر إلى أن تلتفى به العين فی البداية. 
وتبادل الاستمرارية والتفطيع كان أيضا شيئا هاما لإطلاع المشاهد على دلالة 
التغيرات فى المنظر دون الرجوع إلى العناوين الفرعية. والأكثر دلالة من مسألة 
الترابطية والاستمرارية هو الجانب التحليلى. فلكى تعمل الصور يجب تجزئتها إلى 
مكونات وفق خطة سابقة فى ضوء الفكرة المفروض أن يقوم عليها الحدثء وكيف 
يتم عرضه. ورغم أن التأثيرات التصويرية قد دخلت فى حيز الاعتبار فى تخطيط 
المشاهد فإن الأولية تركزت على AS pall‏ وكيف تتجسد وكيف يمكن لمفهوم 
الحركة أن يكون أكثر فعالية ويتجسد اقتصاديا. إن إخراج المشهد يميل لهذا إلى أن 
يعمل على أنه تجسيد لفكرة مسرودة» وليس كقيمة فى ذاتها. 

والتركيب الفيلمى التحليلى يكمل أيضا الابتعاد عن الأرضية الأمامية فى 
عرض المشاهد. إن المشهد لم يعد يتجمع أمام الكاميراء أى أنه لا يتم تصويره 
بشكل أو بآخر على الطريقة المسرحية. فبدلا من هذا يمكن للكاميرا أن تدخل 
المشهد وتعمل عمل الراوى المتحرك الذى يوجه منظر المشاهد بهذه الطريقة أو 
بتلك. ولكى يتم التأكيد على أن المشاهد قد توجّه بثبات داخل الأماكن التى يحددها 
تتابع زوايا الكاميراء يجرى استخدام قاعدة ال ۱۸۰ درجة فى سينما هوليوود. إنه 
يتم رسم خط وهمى تخيلى عبر مكان المشهد أمام الحدث وطالما أن الكاميرا لم 
تخترق هذا الخط بل يتم تبنى أوضاع مختلفة آمامها وتظل الشخوص فی الأماكن 
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الممائلة المميزة ویظل المشهد جلیا (فاذا اخترقت الکامیرا بالفعز 
سبیل المثال بالتحرك للامام أو التحرك من أجل نقطة قريبة - فا 
يجب أن تکون من GE‏ الخط). والنتيجة هی إبداع مکان مشهدی مصطنع؛ وان كان 
واقعیا يمكن للکامیرا داخله أن تتبادل وجهات نظر موضوعية وأخری شبه ذاتية. 

وهناك خدعة شائعة بصفة خاصة بنزاید استخدامها منذ عام ۱۹۱۳ 
فصاعذاء وهی لقطة متمشية مع خط العين وعکسیا. فنظرة الشخص السذی يتم 
تصویرہ نتبعها لقطة من زاوية آخری للشیء الذی ينظر إليه الشخص. والاستخدام 
الخالص لهذه الخدعة والمتعلقة بها له تأثیر محو (حساس المشاهد بالمسافة من 
الحرکات وافتراض وجود أفكار ومشاعر للشخوص مع (رأب) الهوة بین السشاهد 
والمشید لخلق اندماج تخیلی بین الائنین. 

إن تطور السرد عبر الترکیب الفیلمی سار فى مجال مختلف فى أوروبا عن 
الولایات المتحدة الأمريكية. فالترکیب التحلیلی کان مستخدما بالتأكيد فى معظسم 
السينما الأوروبية فى سنوات ۱۹۲۰ رغم أن الدرجة التی جری بها الاقتصاد عن 
المثال الأمريكى کتعارض مع الاختراع المستقل ظلت غير واضحة؛ فان صناع 
الفیلم الأوروبيين ظلوا مرتبطین بالتصویر من المواجهة لمدة آطول» ومع هذا لم 
تكن هناك لقطات مصورة بعمق. وفی الوقت نفسه كان هناك تصور مختلف تماما 
بالنسبة للتركيب قد تطور وهو يقوم آکثر على تجاور الصور» ولیس على وصسل 
مکونات الحرکة. 

إن تجاور الصور - أو المونتاج - لم يكن بطبيعة الحال غائبا تماما عن 
السینما الأمريكية. (ققد استخدمه بشکل رائع جریفیث فى سنوات ۱۹۱۰) بمثل ما 
أن الترکیب الاستمراری لم يكن غائبا عن الگوروبیین. ولکن من الصواب أن نقول 
إن الجانب الأكبر من استخدام المونتاج فی هولیوود کان ثانویا بالتسبة لاحتیاجات 
الاستمرارية. ولقد قام الأمر فى آوروبا أساسا (وإن کان أيضنا فى اليابان) على 
استخدام تأثيرات مونتاج منتظمة للهيمنة على الوظائف السردية أو إعادة تشکیلها 
وفق خطوط مختلفة. 
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ونماذج المونتاج غير الخاضعة للاستمرارية يمكن أن نجدها فی جمیع clad‏ 
السینما الأوروبية فى سنوات ۱۹۲۰ من التسلسل السریع للقطات فی فیلم "العجلسة" 
LY )۱۹۲۱(‏ جانس إلى تولید الصور التهديدية فی "ابتزاز' (۱۹۲۹) لهتشكوك» 
مرورا بوابل الخدع الدرامية المرتبطة بالنزعة التعبيرية الالمانية. ولکن المونتاج 
کمونتاج کان فی الاتحاد السوفیتی فقط مع کولشوف وأيزنشتين» وقد ارتفع إلى 
مصاف المبدأ المشکل للسینما. 

ونظریات أيزنشتين عن المونناج اشتهرت بتعقدهاء وأصبحت أكثر تعقیسدا 
فى سنوات ۱۹۳۰ عندما توستع فيها لتشمل التقابل بين الصورة والصوت. وهناك 
اختلافات هامة أيضا بين أصحاب المهنة الرئيسيين وأصحاب نظريات المونتاج 
السينمائى - أيزتشتين نفسه وكولشوف وبودوفكين وخرتوف. وعلى أى حال فإن 
الشىء المشترك فی كل المعالجات هو الفكرة التى تذهب إلى أن المونتاج ليس 
سيرورة نتم فى خط مستقيم. ليس ببساطة طريقة لتجسيد السرد. بل تقديم قيم 
خاصة به بوضع العناصر الدالة متجاورة وفى تصادم در امی. 

فإذا استرجعنا - ونحن فى سنوات ۱۹5۰ - تاريخ السينماء فان الناقد 
الفرنسى أندريه بازين نوه بخطين رئيسيين: مدرسة المونتاج التى دمغها بطابعه 
أيزنشتين حيث توضع العناصر متجاورة لإبداع معنى محدد مسبقا لها كل الأهميةء 
ومیل Jil‏ وضوحا يرتبط من بين آخرين بمورناو وسيستروم؛ حيث إن الواقفع 
الكامن فى كل لقطة يسمح له بأن يعبر عن نفسه. وبصيرة بازين بمسألة من 
المسائل الأساسية لجماليات الفيلم — علاقة الفيلم بالواقع المرئی - تظل bathe‏ لکن 
الطريقة التى صاغ بها المسألة مضللة. فلم يكن المونتاج السوفیتی وحده» بل Laj‏ 
نسق هوليوود المنافس عن المونتاج المستمر هما اللذان حسددا من قبل معنى 
الصورة ومحدودية قوتها للتعبير عن الواقع. وكل نسق - بطريقته كان مصطنعا 
Gd‏ بشكل عميق وقد استخدم الاصطناع الفنى لتوجيه انتباه المشاهد عبر خطوط 


التمثيل ونظام النجوم 

إن التمثيل فی السینما الصامتة كان دائما - إلى حد ما ~ تمثيلا قائما على 
الایماء؛ لأنه بالحركة والإيماءة أساسا يجب نقل المعنی. ومع تطور الترکیسب 
الفيلمى التحليلى وزيادة استخدام الوسيط أو اللقطات القريبة فى المرحلة الانتقالية 
أصبح التمثيل فى السینما الأمريكية - بصفة كلية - أكثر طبيعية عما كان فسی 
الحقبة المبكرة. والشىء نفسه يصدق -- بصفة عامة - على الأمور الأخرى. لقد 
ظل الأسلوب أسلوبا إيمائيا قویا حیا فى ایطالبا بصفة خاصة طوال سنوات ۱۹۱۰ء 
وبلغ مدى متسعا تاريخيا فى عروض قامت بها المغنيات الأوليات مثل ليدا 
بوريللى» وعند رجال مثلوا أمامهن (وإن كان إلى مدى أقل). ولقد كان أيضا مُرکبا 
كبيرا فى التعبيرية الألمانية» حيث يتم "التعبیر" عن الحالات الباطنيسة» ویکتسسب 
شكلا بالإيماءة الدرامية. وعلى أى حال فإن الأكثر دلالة كان التأرجح بين التقنيات 
القائمة على مُباطنة الدور من الداخل» ونلك القائمة على الأشكال المختلفة للحضور 
على الشاشة بدون وجود علاقة ذهنية ضرورية بالنسبة لجانب الممثل. 

ان فكرة أن آداء الممتل يصدر من مباطنة دقيقة للدور ترتبط بصفة عامة 
بعمل قسطنطین ستانيسلافسكى فى مسرح الفنون بموسكو فى سنوات ۱۹۱۰ 
وسنوات ۱۹۲۰. وقد أثرت أفكار ستانیسلافسکی تأثيرا بالغا على السينما الروسية 
فى بواكيرهاء وتم إدخالها فی الولايات المتحدة الأمريكية على أيدى المهاجرين 
الروس وشقت طريقها إلى السینما من خلال أستوديو الممثلين الشهير الذى أسسه 
Ul‏ كازان وأداره لى ستراسبرج فی سنوات ۱1۹۶۰ وعلى أى حال فقد تمتعا 
بثروات مختلفة من أسلوب ستانیسلافسکی وان كان قد رفضه بحسم العديد من 
صناع الفیلم السوفيتى الثوريين فی سنوات ۱۹۲۰. وفى المسرح نجد أن (نظسام) 
ستانیسلافسکی قد وجد معارضة من الكاتب المسرحی بريخت وبیسسکاتور فى 
ألمانياء وكذلك جماعات الفيلم والمسرح وخاصة فى الاتحاد السوفيتى. ولم يكن 
بريخت وبيسكاتور قادرين على أن يضع كل منهما أفكاره فى الممارسة فى السينما 
الصامتة (وهناك تجارب معزولة على حدة). والتأثير البريختى بصفة عامة لم يجر 
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استشعاره فی السینما حتی cla‏ عمل جودار دوستروب وفاسبتدر ووندرنر فى 
سنوات ۱۹٦۰‏ وسنوات ۱۹۷۰. وعلی أى حال ففی الاتحاد السسوفیتی جاءت 
الدعوة للمونتاج السینمائی وحدت اقترب من الأداء التمثیلی المعارض تماما لما 
آصبح Galle‏ موروثا فی منهج ستانیسلافسکی. 

وهناك آفکار سوفيتية Abu‏ عن التمثیل السینمائی تباینت بين الدعوة إلى 
درجة كبيرة من الحرفية وامتهان هذه الحرفية (ولکن على أساس CAS‏ ميكانيكية 
وأداء روتینی فى سيرك» ولیس على آساس علم نفس) ورفض قیم التمثیل 
الاحترافی. وقد دعا (الطابع) النمطی عند بودوفکین الممثلين أن يتم اختیارهم على 
أساس الملامح الجسمانية الملائمة للشخصية التى سیتم تقديمهاء لهذا فإن التمثیسل 
السينمائى قائم على الطرق التى يمكن أن يستخدمها هذا المظهر. إن الممثلين لا 
يستعدون للمشاهدء بل یتم إعدادهم (من قبل المخرج) بالنسية لكل لقطة. 

والسينما الأمريكية أيضا قائمة على الطاقم ذى الطابع النمطی؛ ولكن بطريقة 
أخرى. إن المیلودراما والکومیدیا يقتضيان معا أنماطا جزئية على الاقل علسى 
أساس المظهر. وفى هذه الظروف فإن قدرة الممثل تكون فى تمثيل جانب محدد 
ويكون قيماء وذلك حسب القدرة على إبداع الشخصية. (ولا يعنى هذا أن نقول إن 
الأدوار - وحتى الأنماط - لم تكن ييدعها عرضا المؤدون؛ إن شخصيات 
الكوميديين العظام وبعض الممثلين للميلودراما هم جميعا موضوع الإبداع القائم 
على الوعى والإدراك). والمعرفة العامة كانت أيضا مهمة للغایةء ولم تكن الأفلام 
تروج وفق نمطها من الحبكة فحسب» بل أيضا وفق الشخوص التی تحتويها ون 
آذاها. ولم يكن Gil‏ بالنسبة للممثل (أن يكون) دورا فى فيلم معين أو مجموعة من 
الأفلام» ومكانة الممثل تزايد دورها حتى إنها تتجاوز الدور الذى يلعبه أو تتجاوز 
الممثلة الدور الذى تلعبه. ولقد أصبحت الأفلام حوامل لوجود نجومها وصورة 
النجوم على الشاشة وما غرف عنهم أو ما يجرى الاعتقاد فيهم فى وجودهم خارج 
نطاق الشاشة لم تجذب الناس لمشاهدة الفيلم فحسب» بل أثرت أيضا فى متعستهم 
وفهمهم لما قد تم تصويره. 
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إن (نظام النجم) الذی ظهر فى هولیوود فى سنوات ۱۹۲۰ كان آلية 
متطورة لتمکین الأستوديوهات من استغلال الصفات الجسمانية للممثلين و الممثلات 
المتعاقدین معهم ومعهن» وتنظیم وظيفة التمثیل والوجود الحقیقی فی الحياة لمن 
یودونها حول إبداع صورة ما والتمسك بها. ولما کان الأمر على هذا النصو فان 
المسألة تختلف اختلافا بینا عن الممارسات فى استخدام فنون الأداء الاخری؛ وفسی 
السینمات الأقل فی الصنعة. ولم يكن نظام النجومية هو الذى کان جدیدا؛ فکاروزو 
يمكن أن يعد نجما أو سارة برنار. ولقد كان یطلق على آستانیلسن أول نجمة 
سينمائية عالمية. وعلی أى حال فان النظام کان هو المنطق الصناعی القائم وراءه. 

والعقد الذی یربط النجم بالاستودیو صفحته الأولى وثيقة برينة ترغم الممثل 
على أن يقدم خدمة خاصة استثنائية لأحد المشترکین مقابل نقود ووعد بالشهرة. 
وتشابه الأساس للعقود السائدة فى الأفرع الأخرى من العمل يصعب معه تحديه فى 
المحاكم» فإنَ على الممثل أن ينصاع مقابل ما يحصل عليه من أجر. وعلى أى 
حال فإن ما يقدمه الممثل ليس خدمة فى الحقيقة (ولم يكن عملا أو شيئا مصطنعا)؛ 
بل إن الممثلين والممثلات يقدمون - بالأحرى - أنفسهم وأجسامهم المادية وجمالهم 
وألمعياتهم لتجسيد كل هذا فى صورة تصبح سلعة صالحة للاستهلاك الشعبى. 
وطالما أن مهمة الممثل تسير على ما يرام فإن هذا لا تتم ممارسته على أنه إرغام 
وتعستف. ولكن عندما يجد الممثلون أنفسهم قد أسىء استخدامهم فى الأدوار التسی 
يمثلونها أولا یتم تشغيلهم على الإطلاق أو يربكونهم بالقروض» فإنه یجسری 
استخدام مجازات العبودية والمومسة وصفا لحالتهم وحظهم. ومن هذه المجازات 
ترد المومسة كلفظ ملائم لهذا الوضع. وذلك نظرا لان الممثلين يتم اختيارهم فى 
الأغلب (بل ويتم تسويقهم) على أساس القبول الجنسی لهم ويؤجرون أجسامهم 
للأستوديو لكى يحول هذه الأجسام إلى صور مرغوبة جنسیا. 

وإذا كانت الحداثة والتصنيع فى السینما السوفيتية يعنيان إضفاء الطابع الآلى 
على جسم الممثل فإن الأمر فى هوليوود يعنى اعتبارهم سلعة. إن نظام النجم هو 
(ذروة) إضفاء طابع الصنمية على السلع۔ والذى حلله کارل ماركس فى كتابه 
'رأس المال". وعلی أى حال فان الجماهير تطلب AS‏ من مجرد الصورة ذات 
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البعدین التی تراها على الشاشة. إن الناس بریدون أن یعرفوا كيف كان حال 
المحبين الذين يقبلونهم علي الشاشة وماذا فعلوا فی الحياة الحقيقية. وهذه الرغبة 
تتغذى» بل يجرى إحباطها أيضاء بالتدفق الدائم بالمعلومات (وكثير منها يجرى 
فبركته واصطناعه) عن حياة النجوم وغرامياتهم خارج الشاشة. إن الأمر أبعد ما 
يكون عن اضافة بعد للحقيقة وراء الصورة وان أنشطة أقسام الدعاية وأصحاب 
عواميد الشائعات تفيد فی تسويق الممثلين على نحو أكبرء وتجعل من حيساتهم 
الخاصة مشهدا مرسوما مثيرا إثارة الأفلام تفسها. 


الجماهير 

إن كثيرا من المجادلات تدور عن طبيعة الجماهير الذين استثارتهم السينما 
الصامتة فى أوجها. وإذا كان هناك شىء واحد مؤكد فهو أنه عبر العالم كله هم 
أساسا سكان الحضر. إن تركيز الجماهير وتسهيل المواصلات وتقديم الكهرباء 
الضرورية هى الشرط المسبق الجوهرى فى السينما كترفيه جماهيرى متزايد. لكن 
المعلومات الأولية عن الطبقة والتكوين من الجنسين للجماهير تظل مبعشرة 
ومتناقضة. فالجماهير في أمريكا الشمالية فی سنوات ۱۹۲۰ يبدو أنها الطبقة 
الوسطی المتنامیة حيث إن الصناعة استهدفت بشكل نسقى تدفق السكان شبه 
الحضريين البيض. إلا أنه - على الأرجح - بينما كانت هذه هى إستراتيجية 
هوليوود فان الجماهير فى الممارسة كانت متنوعة تماما فى تكوينها. ففى الولايات 
المتحدة الأمريكية نفسها كانت هناك جماهير سوداء منفصلة» وكانت هناك جماهير 
من أعراق أخری بينما الجماهير فى بريطانيا توصف دائما - أو فى الأغعلب - 
على أنها الطبقة العاملة السائدة. والفروق الثقافية والاحصائية السكانية الحقيقية بين 
الاقطار لعبت دون شك دورا فى تحديد تشكيل الجماهيرء لکن فروق الإدراك أثرت 
فى کیفیة وصفهم. ومهما يكن الأمر فإنهم كانوا مُستهدفين. ومن المؤكد أن أفسلام 
هوليوود قد وصلت إلى غالبية السكان الحضريين من خلال العلے الصناعی؛ 
وتسللت من خلالهم إلى المناطق الريفية وغير المتطورة بالمثل ومنحت الجميع — 
على السواء - أسطورة يتشاركون فيها وهی أسطورة المغامرات والصب 
الرومانسی. 
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ولقد شکلت النساء جانبا هاما فى جماهیر السینما. إن الحرب العالمية الأولى 
حملت النساء إلى سوق العمل» وفقدان جيل کامل من الرجال فی خنادق الحنرب 
یعنی بعد الحرب أن النساء اللواتی لم بتزوجن سیجدن أنفسهن يعشن حياة 
الاستقلال» وحتی فى الاقطار التى لم تعان من هول الحرب کان تحریر المرأة 
والامکانیات الجديدة للتوظیف قد اعطت النساء وضعا اجتماعیا مغایرا. وکان جيل 
النساء بعد الحرب le ja‏ کبیرا لا من جماهیر السینما فحسب» بل أيضا من قارئات 
المجلات التی احتفت بالسینما وأبطالها وبطلاتها. ونادرا ما یجری الاقسرار فسى 
سياق صناعة من الصناعات وثقافة من الثقافات حيث تحصل نساء قلیلات على 
مراکز ویکون لین تأثیر و اضح فان رغبات هذا الجیل الذی ساعد على تشکیلهن؛ 
وبالتالی تشکل بهن تأتي الصورة المتخيلة للسینما الصامتة فی آوجها. 
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فریئر لانج 
(AY - ۱۸۹۰‏ 


ولد فرینز لانج فى فييناء وهو ابن مهندس فی البلدية» وقد بدا بدراسة 
العمارة. ولکن فی عام ۱۹۱۱ انطلق فی رحلة استغرقت عامین حول العالم آفضت 
به فی نهايتها إلى باریس حیث تعلم فن التصویرہ بينما کان یعول نفسسه بیع 
بطاقات مصورة ولوحات. وعندما نشبت الحرب سجل فی الجیش النمساوی» وجند 
فى الجيهة وجرح Sae‏ مرات. وفى عام ۱۹۱۸ انتقسل إلى بسرلین لیکتسب 
سیناریوهات» وأصبح مدیرا سنة ۰۱۹۱۹ وفی سنة ۱۹۲۰ نزوج الكائبة السينمائية 
والروائية المشهورة جدا ثیافون هاربو. وکل آفلام لانج التالية الألمانية تمت 
بالتعاون معها. 

ولانج مع مورناو ولوبیتش يعد واحدا من العمالة السشتغلة فى السينما 
الصامتة الألمانية. وقد ساعدت أفلامه على كسب جمهور عالمی قسومی لالفلام 
الألمانية» وکانت لدیه حاسة جمالية دقيقة مما أتاح له أن یقدم بدیلا جادا عن 
هولیوود. وان افتتانه بالتوازیات بین ale‏ نفس الاجرام والعمليات السيكولوجية 
العادية یتضح من قبل فى فیلمه "السيد مابیوزه المقامر" (۱۹۲۲) حيث یوجد 
عبقرى شرير يحاول أن يسيطر سيطرة AG‏ على المجتمع. وقد استغل مابيوزه 
البورصة بسهولة كأنها لعبة قمارء وقد لجأ إلى التنويم المغناطيسى والنساء 
المغويات والرعب النفسى ليسوق ضحاياه من الأثرياء إلى الدمار الذاتى. وبشكل 
مناسب كانت امرأة هی التى تسببت فى دفعه بشكل حتمى إلى الجنون على نحو 
عميق حتى إن رؤيته الشاملة تحولت ضده» وهو يدفع ضحایاہ إلى الهلوسة ويرتد 
من الموت لكى يتهم نفسه. ويعد Gb‏ "أسطورة نیبلنجن" )۱۹۲١(‏ و"مترو بولیس" 
(۱۹۲۲) من الإنتاج الفائق السخىء وقد صنمما من أجل جماهير العالم. وقد تميز 
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الفیلمان بالقدرة على الاقناع من نواحى العالم الضخمة الفنية آسذاك» وجمالها 
التصويرى الرائع حيث إن التقابلات الدرامية فی المجال المعماری والتکوین 
الجرافیکی تنقل الموضوعات الرئيسية. وفیلم سیجفرید" وهو الجزء الأول من فيلم 
"أسطورة نیبلنجن" یتمیز بالنماذج الهندسية القوية مقابل الفوضی غير النسقية G—À‏ 
تهيمن على الجزء التانی» وهو بعنوان "انتقام كريمشيلد". وعدم التوازن فى التکوین 
البصری یتمشی مع القسوة اللاانسانية لانتقام کریم شیاد ضد أسرتها لجريمة 
سیجموند» وبهذا يتم تدمیر حضارنین. وفی فیلم مترو بولیس" فإن الایقاع الذى 
يرغم العمل على أن يصاعد فى البداية یتناقض مع محاولاتیم الفوضوية فیما بعد 
لتجنب الفيضان الذى تسببوا فيه لكى يتدفق على بيوتهم. وکما فى فيلم 'نيبلسنجن" 
فان امرأة تكون أداة تدمير مجتمع بكامله: ماريا (الشريرة) (الممثلة بريجيت هلم) 
وهی إنسان آلی ملىء بالجنس قادر على أن يسحر من أمامهء وقد خلقت لكى توقع 
الأذى والخراب بالعمال. وهى شخصية مزدوجة لماريا (الطيبة) التى توحد العمال 
من خلال إيمانهم الأعمى بها على أنها مخلّصتهم. ويقع ابن الطاغية فى حب ماريا 
العذراء فتخدعه توأمتها الشريرة المخادعة بالنسبة لحالة العمال. وفى النهاية يوجد 
الحب الأخوى بين الطاغية والعمال ويبدو كل واحد على أنه انتصرء وذلك بشكل 

وفى أول فيلم ناطق للانج وهو فيلم 'ميم' (۱۹۳۱) يجرى تصوير بيتر لور 
قاتلا للأطفال يرتكب سلسلة من الجرائم التى ترعب مدينة بكاملها. وهناك قونان 
توأم هما البوليس والعالم السفلى. وأحيانا يجرى وضعهما متجاورين علسی نحو 
متعمد من خلال تركيب الفيلم لتأكيد أوجه التشابه بين تنظيماتهما ودوافعھماء إنه 
جنس ضد الجنس الاخر. ولإلقاء القبض على السشخص المسئول عن إثارة 
الاضطراب فى كلا مجالی العمل. فإذا كان العالم السفلى هو المرآة المظلمة 
للبوليسء فإن الدافع اللاشعورى للقائل يجعله يكرر جريمته» وهذا هو الجانب 
المظلم من نفسه العاقلة, وهو jale‏ عن السيطرة عليه. 
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والرقباء النازیون لم یوافقوا على إجازة فیلم لانج التسالی 'وصية السيد 
ماییوزه" (۱۹۳۲). واستنادا إلى ما ذكره لانج فإنه كان قد ذعى للقاء جوبلز وزير 
الدعاية والذى Ja‏ أن يناقشه حول الفيلم أعلن أن هتلر يريده أن يرأس صناعة 
القيلم النازية. وعلى أى حال غادر لانج ألمانيا فجأة إلى باريس. وقد أنهى زواجه 
بثيافون هاربو التي كانت متعاطفة مع النظام الجدید. وقی عام ۱۹۳۶ انتقل إلى 
هوليوود مع عقد لمدة عام مع شركة مترو جولدوين ماير. وین ۲ و ۱۹۱۱ 
كان على لانج أن يخرج اثنين وعشرين فیلما أمريكياء وكان يغير الأستوديوهات 
باستمرار۔ 

وبینما كان لانج فى انتظار التعاقد مع شركة م. ج۔ م. اتخذ خطوات لبحدث 
انطلاقة فی الثقافة الشعبية الأمريكية حتى يتمكن من فهم جمهوره الجدید. وفسوق 
كل شىء» لقد قیل إن الأمريكيين یتوقعون أن تكون الشخصیات آناسا عادیین. وقد 
استوعب هذا الدرس فى عقله وأقنع الأستوديو أن يخرج فیلم "الغضب" (ATI)‏ 
وهو فيلم فيه إنسان عادى يلقى القبض عليه خطأ بالشك فی أنه اختطف طفلاء 
ويحتمل أن يكون قد قتله. ويحدث أنه ينجح فى أن ینتفم من الذين اتهموه بينما 
ضحی بأسرته وحبيبته أثناء هذه العملية. وفيلم 'الغضب“ وهو من أقوى آفلام BY‏ 
يظهر سكان مدينة صغيرة يتحولون إلى أناس لا يتمتعون بحقوقهم من جراء 
تحريض وسائل الإعلام» لكنه يظهر أيضا (شأن أفلام لانج الأخرى من فيلم "انتقام 
کریمھیلد" إلى "الحرارة الکبری"» ۱۹۰۳) كيف أن الانتقام يحط من شأن النساس - 
لا العامة فقط بل أيضا البطل نفسه. 

وفی أفلام لانج الالمانية يكون المشاهد فى وضع آسمی من المعرفة عن بقية 
الشخوص. وهذه المعرفة الشمولية قد نقوضت فى الأفلام الأمريكبة حيث تلعب 
البديهيات البيئية دورا کبیراء وحیث تکون المظاهر خداعة بالنسبة AULA‏ وكذلك 
بالنسبة للشخوص. وفی فيلمه cal‏ لا تعيش سوی مسرة واحدة" ary)‏ ۱) فان 
الأمور البيتية الجلية والاطار الذی رسمه لانج مع الاضاءة وترکیب chill‏ بوجهة 
نظر آفضت كلها بالجمهور إلى الاعتقاد ob‏ المجرم السابق ارتکب سرقة آخسری 
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رغم ثقة خطيبته ببراءته. وکما فی فیلم "الغضب" قرب الخاتمة يأتى الایمان بالحب 
الرومانسی بشکل شامل» ویبدو التغير الاجتماعی على أنه ممکن. ولانج فى الأفلام 
التی کان عليه أن يعمل فيها عشرین عاما لم يعد الأمر على هذا النحو. 

وبعد بعض أفلام الغرب الامریکی غير العادية وسلسلة من أفلام التشويق 
المعادية للنازية (وتشمل "الجلادون أيضا يموتون!» ۱۹۶۲ وقد تعاون معه الكاتب 
المسرحى بريخت فى كتابة السيناريو) انطلق لانج لإخراج ثلاثة أفلام بطولة جوان 
بنيت. ونجاح دراما الترقب والتشويق الشبيهة بالحلم "المرأة التى فى النافذة" 
)١145(‏ أدى إلى التشارك مع زوج بنيت المنتج والتر وانجر فى فيلمين تالبين فى 
إطار تحليل نفسى صریح: "لشارع القرمزى' :)١555(‏ وهو إعادة إخراج فيلم 
ریتوار "الطريق" (۱۹۳۱)ء سر وراء الباب” (۱۹۶۷). 

وأفلام لانج إبان سنوات ۱۹5۰ تنتقد بشدة وسائل الاعلام الأمريكية وخاصة 
فیلم Ley’‏ المدينة غارقة فی النوم" (۱۹۵۵) و وراء الشك المعقول" (۱۹۰)۔ وهو 
یقدم شخوصه بطريقة نزداد UL‏ عن تشجیع الجماهیر من خلال المعنى المعتاد» 
فهو يوصل آراءه بالأحرى من خلال البناء والتكرار وتركيب الفسیلم وتالیرات 
المنظر. وأنجح فيلم فى هذه الفترة هو "لحرارة الکبری" وهو يهرب ويتجضب 
التملص من الشخصية من خلال التمثيل الفريد لجلوريا جراهام ولى مارفن. 

ولانج فى خاتمة مشواره الفنى عاد لفترة وجيزة إلى ألمانيا لیصور فيلمين 
قائمين على سبناريوهاته المغامرة من سنوات ۱۹۲۰ء وقد pal‏ فيلما ثالشا عن 
شخصية مابيوزه وتم تصويره فى عصر الكاميرا ذات الإشراف من أعلى (وهى 
المعبودة الجنونية للغاية) وكان ذلك عام ۱۹٦۰‏ وأقلامه هذه تظهر الطابع الأسلوبى 
لانشغالات لانج وتكثيفه ورجوعه التجسيدى لعديد من أفلامه الأولى. 

وفى نظر بعض النقاد يوجد اثنان من فريئز لانج: العبقرية القديرة فى 
الحقبة الألمانية» واللاجئ الأمريكى الذى أصبح ترسا فى عجلات صناعة هوليوود 
السينمائيةء ولم يعد قادرا مرة أخرى على تحقيق أستاذيته وسيطرته على فيلمسه. 
وفى سنوات ۱۹۵۰ جرى تحدى هذا الرأى وخاصة فى المجلة الفرنسية (كراسات 
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السینما). فقد جرت روية أفلام لانج الأمريكية على آنها تجسید لرؤية شخصية 
تبرز وجهة نظر أخلاقية عميقة تجاه مكانة الفرد داخل المجتمع. وتشازمه وعودته 
إلى الأفراد الذين یقعون بمحض الصدفة فی سلسلة من الأحداث تفقدهم سیطرتیم 
آمران متلازمان طوال رسالته الفنية على نحو انشغاله السابق بابنيسة الشخصية 
المزدوجة والعکس والعملیات الخاصة بالاستقلال النفسى ومحدودية النزعة 
العقلانية والموسسات الاجتماعية. وقی سنة ۱۹٦۳‏ لعب لانج نفسه دور البطولة 
فی فیلم جودارد "الاحتقار" وهو مخرج متمسك بابراز رؤيته الخاصة فى السينما 
بجدية ووقار برغم الظروف المنحطة للإنتاج المشترك العالمی. 
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لون تشانی 
)14۸1 — +4( 


أصبح لون تشانی نجما كبيرا لشركة مترو جولدوين ماير فى سنوات 
۰ على الرغم من أن نجوميته كانت تبدو عكس كل قناعة بعبادة الشخصية 
المحيطة بالممثلين السینمائیین خاصة فى سنوات ۱۹۲۰ الجنونية الساحرة. ورغسم 
أن رسالة هوليوود قائمة على أن النزعة اللاشخصية التى تطمس الذاتية ليست 
بالمستحيلة فان نجومية تشانی تبدو فريدة بصفة خاصة:؛ وغالبا ما يجرى تفسيرها 
فی إطار المواهب الخاصة بالتمثيل الصامت والمغروسة فى طفولة تشابى فی 
محاولة للتواصل مع والديه الأصمين الأبكمير پکمین» لکن تشانی يشكل أسلوبا تاريخيا فی 
التمثیل سرعان ما انمحى من الشاشة من سنوات ۱۹۲۰ إن العبقريات الماثلة فيه 
حتی إنه كان يسمى "الرجل ذا الألف وجه" لم ستخدم لمواجهة سلسلة متسقة من 
الأدوار كما يوحى اللقب» بل سلسلة ضيقة الحلقات بشكل يدعو للدهشة اس تغلت 
وجهه وجسمه كعرض للإمكانيات الفنية الغريبة. 


وبعد أن عمل تشانى بشكل فظ فى المسرح الإقليمى بدأ فى هولیسوود عام 
۲ كممثل فى أدوار صغيرة فى شركة يونيفرسال. وفى Vo‏ فیلما على مدى 
خمس سنوات بدأت تظهر للصدارة تدريجيا قدرتھ على تغییر مظهره من خلال 
استخدام الماكياج وتشويه جسمه. وجاء دوره الحاسم فى فیلم "الرجل المعجزة' (لقد 
ضاع الفيلم الآن فيما عدا مناظر جزئية) وهو يعد واحدا من أكبر الخبطات النقدية 
والشعرية فى عام ۱۹۱۹ء وقد جرى تصوير تشانی على أنه '"ضفضعة". إنه ففان 
قادر على التقمص يتظاهر بأنه بتلوی من جراء الشلل. وقد أتبع هذا النجساح بأن 
She‏ الدور المزدوج لقرصان ورجل أعمى فی فيلم شركة بارامونت "جزيرة الکنز" 
(۱۹۲۰) وفی أواخر هذه السنة ظیر فيلم "الجزاء" (۱۹۲۰) لشركة جول‌دوین؛ 
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وقد مثل على أنه "عاصفة تلجیة"» انه العقل الموجه المجرم الذی یعسزف البياتوء 
والذی يبحث عن انتقام ضد الطبیب الذی قطم ساقیه خطأ کعلاج من جراء ضربة 
على الرأس. 

وقد أعلن بيريز مانتل فى مجلة فوتوبلای" أن الفيلم هو فيلم تمرح بقدر ما 
هو مقبض" لكنه كان ناجحا بالنسبة لشباك التذاكرء وأنه استطاع أن يظل ببعسث 
على الدهشة وخاصة بأداء الحركات الشاذة الجسمانية التى جسدها تشانی؛ والذى 
يُصلب سافيه وراءه ويمشى على عكازات خشبية مرتبطة AGS y‏ 

ورغم أن النجم الشریر" يجرى تذكره بأفضل ما يكون لأدواره فی إنتاجين 
ملحميين هما 'أحدب نوتردام" (یونیفرسال. ۱۹۲۳) و شبح الأوبرا" (يونيفرسال» 
۰ ومعظم أفلامه يجرى تصورها بتواضعء وغالبا ما تكون میلودراما أحيانا 
عن الانتقام الأسرى. وقد تخصص تشانى فى تقمص الشخصيات التى رغم تعاسة 
مولدها أو ظروفها تتشعره أو تصاب بالجذام أو تصطنع هذه الظروف. وقد قامت 
صحيفة 'نيويورك تايمز" بعرض تحلیلی لفيلم "الطائر الأسود" )١177(‏ ونسبت 
لمظهر تشانی المتكرر كشخصية مشوهة وعاجزة إلى ما gal‏ الممثل نفسه من ولع 
لارضاء السوق» وليس لتحقيق مطالب الأستوديو. 

وهذا الولع كان واضحا بصفة خاصة فى تعاونه مع المخرج تود براونج. 
فأفلامهما معا شملت "الطائر الأسود" (VAY)‏ والندن بعد منتصف الليل" (۱۹۲۷) 
و "لمجهول" (۱۹۲۷) و"المدينة الكبيرة" (۱۹۲۸) و"غربى زنزبار" (۱۹۲۸) وأيضا 
النسخة الأولى من نسختين ناجحتين لفيلم "لثالوث غير المقدس"” AAYY)‏ ۱۹۳۰) 
حيث يلعب تشانی دور المتكلم من بطنه» وهو متنكر كسيدة عجوز . والكثير مسن 
الأفلام الأخرى براونج/ تشانى تعتمد أيضا على الاستعراض الجانبى أو وسط 
السيرك والحبكات الغريبة. وتشانى فى فیلم "المجهول" يمثل دور ألونزو رای 
السكين فی السیركء والذى أزال ذر راعيه بجراحة لإرضاء صديقة (جوان 
کروفورد) كانت تومن من قبل بأنه بلا ذراعین. وکتاب العروض التحليلية اننتقدوا 
مثل هذه الوسائل: ولکن تزایدت استجابتهم بإيجابية لمظاهر تشانی فى الأفلام 
عندما لا يكون 'أحدب تمامًا أو بدون ساقین" أو مشوها. وعلی الرغم من هذا فسان 

نی عاد مكررا أكثر آدواره غرابة فی أفلام تستهدف التوجه إلى جمهوره الذى 
تکون ساسا من المشاهدین من الر جال. 
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ولقد ظلت أسطورة تشانی لعدة عفود من خلال المعجبين به من الرجسال 
والمجلات مثل مجلة فیمس مونسبرز أوف فیلم BY‏ وارتبط القبول الذى یتمتع به 
تشانی بقدرته على تجسید خضبة رومانسية معينة» ترتبط بجسم الرجل الذى يقسدر 
على التحول. والأسطورة حول تشانی كانت أيضا تشتعل بالسخریات الميلودرامية 
shal‏ النجم الشخصية. لفد دارت الشائعات أن زوجته الثانية كانت متزوجة من بائع 
سیجار بلا ساقین» والدعاية من جانب الاستودیو أكدت المعاناة التى کابدها تسشانی 
فی تقمصاته السينمائية المختلفة. وحدئت السخرية النهائية عندما حدث بعد تصوير 
فیلمه الناطق الذی طال انتظاره وهو انتاج جدید لفیلم "الشالوث غير المقدس" 
)۹۳۰( أن أصيب تشانی بسرطان فى الحلق. وهو فى adl gus‏ الأخيرة اضطر 
إلى أن یقلل من رغباته التى کان عليها من قبل» وهو يمضى سنوات عديدة مسع 
والديه. 
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جیمز وونج هاو 
(AV - A84;‏ 


ولد هاو باسم وونج جيم فى مقاطعة کوانتونج فى الصین. وقد وصل إلى 
الولايات المتحدة الأمريكية؛ وهو فى الخامسة وشب فی باسکو واش نطن. وهو 
قصير (طوله 5,١‏ قدم) ولكنه ممتلئ الجسم وقد تدرب كملاكم ولاکم محترفا وهو 
فى سن المراهقةء لكنه كان مفتونا بالتصوير. ولقد شق طريقه إلى لوس آنجلسوس 
وقد حصل على وظيفة فى وحدة دی ميل فی أستوديوهات لاسکی وشق طريقه 
لیصیح مساعد مدير التصوير. 

ويدين هاو بشق طريقه لفرصة سعيدة سنحت له. لقد عهد إليه بأن يصور 
صورا ثابتة للنجمة مارى ميلز مينتر وقد أبهجها؛ لأنه جعل عينيها تبدوان حالكتين 
(الفيلم الخام الذى كان موجودا وقتذاك كان يحول العيون الزرقاء إلى سوداء). ولقد 
تحيّر هاو فى البدایف وأدرك أن الستارة المخملية السوداء القائمة فی الخلف ھی 
التى أوجدت ذلك التأثير. وقد أصرت مینتر على أن يصور كل أفلامهاء وانتشرت 
الشائعات أنها جلبت مصورها السينمائى الصينى الخاص. والذى تخفى خلسف 
المخمل الأسود ليقوم بألاعيبه السحرية. وسرعان ما زاد الطلب على هاو. 

ولحسن الحظ أن الساحر كان لديه أكثر من خدعة فى كمه. فلما كان هاو 
خیالیا ومغرما بالتجريب لم يكن قانعا على الاطلاق بأن يعتمد على التقنيات 
المقبولة. لقد آمن ob‏ المصور السینمانی الممتاز "يجب أن يريد أن يقامر على نحو 
أكبر قليلا... إن الشىء لیس مثيرا حقاء بل إن الأشياء غير العادية وأحيانا حتى 
الأشياء العارضة هى المثیرة. وهو حتى نهاية عمله الفنى واصل انتهاز الفرص. 

لقد اعترض ضد تفضیل مخرجيه للتصوير الخالى من الظلال؛ وقد انطلق 
هو مستكشفا Ela}‏ طريقه من خلال الكاميرا. وهو من أجل الإبحاء بعالم السشطح 
الخيالى فى فيلم 'بيتربان" (؛ ۱۹۲) استخدم نورا له مفتاح منخفض (وهسی نقنيسة 
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آصبحت لفترة شینا مميزا حتی لقد أطلق عليه لقب "هاو ذو المفتاح لمسنخفض) 
ولقد تمسنك بشغف بحیل لزيادة تحرك الکامیرا.. وفیلم "الشرك” Y3)‏ 13( كان من 
آوائل الافلام التى استخدمت کثیرا لقطات الکامیرا التى على شکل AS ye‏ وعضدما 
ظهرت السینما الناطقة فی هولیوود کان هاو فى الصين یحساول إعداد فسیلم 
لإخراجه. وقد سقط المشروع وعندما رجع إلى الولایات المتحد: الأمريكية وجد 
نفسه خارج نطاق الحقبة الصامتة. ثم اختاره هوكس لفيلم "القانون “tall‏ 
(۱۹۳۰) وقد أتاح له هذا عقدا لمدة عامين مع شركة فوكس حيث قدم فيلم 'القوة 
والمجد" (۱۹۳۳) وهو عن الحياة الحكيمة لاحد الزعمای وهو أشبه بجريدة 
سینمائیة ويمكن أن يكون قد أثر فى فیلم أورسون ويلز "لمواطن کین" (۰)۱۹۶۱ 
ثم تبع هذا عمله مع شركة م. ج. م. وقد أبدع الديكورات الداخلية المظلمة الغزيرة 
لفیلم "میلودر اما مانهاتن" (۱۹۳4) و"الرجل النحيل" (VATE)‏ ولكن وقع هاو تحت 
الضغط الشديد من جانب سدريك جيبونز رئيس التصميم فى الأستوديو بسبب 
الإفراط فى الضوء. وقد ترك العمل وزار إنجلترا وقد نال ثناء رومانسيا حارا 
بالنسبة لفيلميه "خمسة فوق إنجلترا" (VATS)‏ ووراء الرداء الاحمر" وكل منهما 
دراما تركز على نوعية الملابس. 

وقد عاد هاو إلى هوليوود وظل حرا بلا عمل لفترة. وقد أعد فیلمی 'سجين 
زندا" (۱۹۳۷) و"الجزائر' (۱۹۳۸) حيث جرى رسم الجو والحالة ویعسدان ذروة 
عمله فى سنوات ۱۹۳۰ فى الأفلام بالأبيض والأسود. وكان فیلم 'مغامرات توم 
سوير" (YATA)‏ أول فيلم روائی ملون له. لقد نبذ الألوان الباهرة المنهمرة وأحل 
الألوان المخففة الملائمة للوسط الريفى الفقير محل الألوان الصارخة لدى المصور 
ویلفرد كلاين. وهاو قد تجاهل کلاین بکل بساطة؛ وقد مُنع من الأفلام الملونة 
بالتكنيكلر طوال الائنتی عشرة سنة التالية. 

وفى عام ۱۹۳۸ تعاقد هاو مع شركة وارنرز» وأسلوب الأستوديو المحيب 
والكئيب لابد أنه لاعم ولعه بالواقعية. ولكن بمرور الوقت وجد أن شركة وارنرز 
تقيده بنفس ما فعلت شركة م. ج. م. وتخفيض الشركة لأجره وطرق التصوير 
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السريعة قد آثارا غضبه؛ وهو الذی یتوخی الكمالء وکان یستعد مسدققا إلى حد 
الوسوسة مع فسحة من الوقت لکی يحصل على نتائج حقة. ومع هذا حقق oau‏ 
العمل الجميلء وغالبا فی |طار تعبیری - الظلال الشديدة التنساقض والقاب ضة 
المقبضة - لتصویر أعمال میلودرامية مثل "سباق الملوك فی التجدیف" (۱۹4۲) 
أو 'ممر إلى مرسیلبا" (۱۹44) بجانب التناول القریب من التوثيق فی فیلم سلاح 
الطیران" (IEY)‏ و ابورما الموضوعیة!" (۱۹:۵). ولما انحل عفده مع وارنسرز 
فان الملاكم السابق صور بعض مناظر الملاكمة الحية الجميلة من أجل فیلم "الجسم 
والنفس" (V4 EV)‏ وقد جعلهم يدفعونه هو نفسه إلى حلقة الملاكمة بواسطة زلاجة. 

وبالنسبة لبقية رسالته الفنية فإنه ظل يعمل حرا. ومعظم آفلامه الملونسة 
ترجع إلى هذه الفترة» من کتاب الصور الخيالية لفیلم "الحرس و الکتساب والقنديل" 
(۱۹۵۸) إلى الظلال السفلية الصامتة فى فیلم مولی م‌اجیوریز" )333( ولسم 
توجد أبدا نظرة واحدة لھاوء وهو يصر على أن الأسلوب 'یجب أن يتطابق مع 
القصة": لكنه يفضل الأبيض والأسود. وروائعه الأخيرة كلها أحادية اللون: "هود" 
)١155(‏ وقد صور معالم تكساس المسطحة باللون الأبيض» والتشويهات المعذبة 
فى فیلم 'ثوان' (١۱۹)ء‏ وعالم الليل المبتذل فى فيلم 'رائحة النجاح الحلوة" 
(۱۹۰۷). 

وهاو يصعب العمل معه. فهو ملول ومتفان؛ وهو يطلب التفانى نفسه من 
الطاقم الذى يعمل معه وربما رد فعل على ما عاناه من الاضسطهادات العضصرية 
طوال حياته» وقد تبنى نظرة أوتوقراطية ذاتية مما أدى إلى الغربة عن رفاقه. وإذا 
كان هناك مخرج لا خيرة له فان هاو يتولى مهمته» وأحيانا يكون هذا إلى حسد 
توجيه الممثلين» بل إن المخرجين الأقوياء لا يستطيعون أن يتجاوزوه. ولكن هناك 
قلة ترى أن ما يعمله ليس لصالح القصة كما أنه لیس بكل بساطة الافضل" على 
حد تعبير ألكسندر ماكندريك. 


فيليب كمب 
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ملحق: 
الفيلم التسجیلی 


فی عصر السینما الصامتة 
۸۳۰-۵ ۱(*) 


تشارلز موسر 


)2( هذا الفصل ترجمة هاشم النحاس. 


لم يصبح مصطلح التسجیلی" شائع الاستعمال i8‏ أواخر العشرینیات 
وبداية الثلاثینیات. وقد طبق - بادی ذی بدء - فى عھد السیتما الكلاسيكية بعد 
الحرب العالمية الأولى» على الأنواع الابداعية المختلفة من أعمال الشاشة غير 
(قصصیة(. وتتمثل الافلام الأولى منها بشکل نموذجی فی "نانوك الشمال" ۱۹۲۲ 
إخراج روبرت فلاهيرتىء وأفلام سوفيتية فى العشرینیات مثل "لرجل والک‌امیرا 
السينمائية" ۱۹۲۹ إخراج دزیجا فيرتون» ومن نماذجها الأولى أيضا بسرلین 
سيمفونية مدینة" ۱۹۲۷ إخراج وولتر روتمان» و الهانمون" ۱۹۲۹ إخراج جسون 
جریرسون. غير أن جذور السینما التسجيلية تمئد بعیدا للخلف فی شکل "لمحاضرة 
المصور:" التی ازدهرت فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر. واستخدم 
التسجیلیون الاوائل الفانوس السحری لإنتاج برامج AS po‏ وغالبا ما تکون على 
مستوی رفیم» من خلال عرض سلسلة من الصور الفوتوغرافية مصحوبة بتعلیسق 
حی» مع استخدام الموسیقی والموثرات AS pall‏ عند الحاجة. ومع دوران القرن 
حلت الأفلام ندریجیا محل الشرائح بینما اختسصت العنساوین الداخلية بوظيفة 
المحاضرة: وأدت هذه التغيرات إلى ظهور المصطلح الجدید. لقد کان السلوك 
التسجیلی سابقا على ظهور الفيلم» ثم استمر من بعده فى عهد التلیفزیون والفی‌دیو» 
ومن ثم أعيد تعريفه فى ضوء المخترعات التکنولوجية» تماما كما حدث فى السیاق 
الذى فرضته القوى الثقافية والاجتماعية المتغيرة(". 


non - Fiction )۱(‏ المقصودالفيلم التسجيلى وقد راعيت ترجمتها إلى "غير قصصى متجنبا ترجمات 
سابقة لها إلى "غير خيالى' مما یرهم القارئ؛ بخلو الفيلم التسجیلی من الخيال؛ الأمر الذى يتنافى تماما 
مع کونه فنا (انظر أيضا هامش ص VY‏ المترجم). 

(Y)‏ ومن ثم برز مصطلح "الفيلم التسجيلي" بدلا من مصطلح "المحاضرة المصورة" الذى لم يعد ملائما مع 
المتغيرات الجديدة للعمل التسجيلى (المترجم). 
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الأصول 

يمكن الرجوع فى استخدام الصور الفوتوغرافية إلى منتصف القرن السابع 
عشرء عندما ألقى الیسوعی "ندریه تاکیه" محاضرة مصورة عن رحلة تبشيرية إلى 
الصين. وفى العقود الأولى من القرن التاسع عشر أصبح من الشائع استخدام 
القانوس السحرى لعرض برامج بصرية سمعية فى العلوم (وخاصة الفلك)ء 
والشئون الجاریةء والرحلات؛ والمغامرات. 


إن إمكانية نقل الصور الفوتوغرافية على شسرانح زجاجية وعرضها 
بالفانوس تمثل قفزة حاسمة إلى الأمام فى العمل التسجيلى. حيث لم تكن صور 
شرائح الفانوس مجرد وجود حالة جدیدة» لكنها أصبحت أصغر حجما وأكثر سهولة 
فى الإنتاج» وقد استطاع الأخوان 'فردريك" و'ویلیام لانجنهایم" - الألمانيان المولد 
والمقیمان فیما بعد فى فيلادلفيا - أن بحفقا هذه النتيجة عام ۱۸4۹ وعرضا 
نماذجا لعملهما فى المعرض الكبير فی لندن AOT‏ وفى منتصف ستينيات القرن 
التاسع عشر أصبح استخدام هذه الشرائح فى محاضرات الرحلة شانعا فى المدن 
الشرقية للولايات المتحدة مع برنامج المساء الذى يركز على بلد أجنبى واحد. فى 
يونيو ATE‏ مثلاء كان من الممكن لجمهور نيويورك أن يرى "جيش البوتومساك" 
فى محاضرة مصورة عن الحرب الأهلية تستخدم صورا فوتوغرافية صورها 
"ألكسندر جاردنر" و'ماثيو مبرادى". ورغم أن الفانوس السحرى كان يستخدم فى 
البداية لإثارة مشاعر غامضة أو إثارة الخيالء وذلك فى أواخر القرن الثامن عشر 
وأوائل القرن التاسع عشرہ فانه فى أواخسر ١87١‏ ساد استخدامه للأغراض 
التسجيلية. ونتيجة لذلك ألحقت به أسماء جديدة فأطلق عليه ستیریوبتکون فى 
الولايات المتحدةء كما أطلق عليه "الفانوس البصری" فى إنجلترا. 

وقد ازدهرت هذه المحاضرات المصورة شبه التسجيلية فى أوروبا الغربية 
وأمريكا الشمالية. وفى الولايات المتحدة كان العديد من المعارض يتجول بين 
المدن الرئيسية ليقدم سلسلة من أربع أو خمس برامج تتغير من عام لعام. وی 
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العقود الثلائة الأخيرة من القرن التاسع عشر. نجد الکنیر مسن البرامج شبه 


التسجيلية الجديرة بالاعتبار قدمها مغامرون. و علماء آثار. ومکتشفون. وکانست 


البر امج المعدة عن القطب الشمالی من البر امج الشائعة بوجه خاص Ad‏ من عام 
6 وما بعدهاء وغالبا ما كانت تکشف هذه البرامج عن نزعة إتنوجرافية. 


ولقد کان الملازم أول "روبرت إدوين ببری" بتوقف عن مواصلة جهوده للوصسول 
إلى القطب الشمالی لنقدیم محاضرات من نوع محاضرات الرحلة المصورة وذلك 
فى أوائل ومنتصف التسعینبات من القرن التاسع عشر. وفی محاضراته عام 
۳ التی عرض فیها مئة شريحة من شرائح الفاتوس لم یکن 'بيرئ' یقوم 
بروایة رحلته من "نیوفا وندلاند" إلى القطب المتجمد باسلوب بطولی فقطء وإنما قدم 
أيضا دراسة إثنوجرافية لجماعة "الإنويت" أو "الاسکیمو". 


وفى أوروبا ظهرت آنواع مماثلة من البرامج. وازدهر نشاط الفانوس 
السحرى فى بریطانیا على وجه الخصوص. وعندما كان المد الاستعمارى قويا 
كانت مصر الموضوع المفضلء وكانت المحاضرات المصورة مثل "الحرب فى 
مصر والسودان ۱۸۸۷" تحقق إيرادات مالية ضخمة. وتسذوق جمهور العصر 
الفيكتورى أيضا عدذا من الفانوس التى تصور المدن المحلية والمناطق الريفية التی 
لم تتأثر بالثورة الصناعية. وکانت العروض تشمل سلاسل عديدة من الشرائح التی 
أعدها المصور "جورج واشنطن ویلسون" (الطريق إلى الجزر ۱۸۸۰). 

لقد کان للمحاضرات المصورة عن الفقراء الذين يعيشون sha‏ شبه بدائية 
فى المناطق النائية ما يناظرها فى عدد من الفانوس السحرى عن فقراء المنساطق 
المدنية. وكانت البرامج البريطانية مثل "الحياة داخل أحياء الفقراء فی مدننا الکبیرة" 
۰ تتاول الفقر يأسلوب جدير بأن يكون موضوعا لصور رائعة وغالبا ما 


(۳) عن معجم العلوم الاجتماعية الصادر عن اليينة المصرية للکتاب ۰۱۹۷۵ إثنوجرافيا: لفظ معرب مكون 
من 240005 بمعنی جنس أو شعب و grapho‏ بمعنی يكتب أو يرسم وقد تسرجم كلمتسى "وصسف 
الشعوب” واللفظ المعرب أكثر استعمالاء ويراد به الدراسة الوصفية للمجتمعات الإنسانية؛ وبخاصة 
المجتمعات البدانية (المترجم). 
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ترد الفقر إلى ادمان الکحول. وفی الولايات المتحدة بدأت معالجة الموضوعات 
التسجيلية الاجتماعية مع أعمال "جیکوب رایس" الذى قدم أول برامجه “كيف یعیش 
النصف الآخر وكيف يموت" فى ۲۵ يناير VAAN‏ ويركز على مجموعات 
المهاجرين حدیثاء وعلى الاخص الإيطاليين منم والصینیین» الذين يعيشون فى فقر 
وأحياء عشوائية ملوثة. 

ومع السنوات الأولى للعقد الذى يبدأ بعام ۱۸۹۰ء أتاحت الكاميرا "الخفية" 
المحمولة للهواة وللمحترفين من المصورين تصوير صور خاطفة: دون علم أو 
إذن أصحابها فى الغالب. وكان "ألكسندر بلاك" يستخدم الصور التى يصورها عن 
جیرانه فى بروكلين في محاضرة مصورة يطلق عليها بالتبادل عنوان "الحياة من 
خلال كاميرا خفیة" أو عنوان 'نحن LS‏ يرانا الآخرون". 

إن معظم الأنواع التسجيلية الأساسية التی تشمل: السرحلات والأعراق 
البشريةء و الأثار والقضایا الاجتماعية؛ والعلم» والحرب كانت قد وجدت قبل قدوم 
السينما. وكان الكثير منها فى برامج يشغل كل منها موضوعا واحدا يمتد عرضه 
طوال السهرة بينما كان هناك برامج أخرى أقصر طولاء صممت ليشغل البرنامج 
منها فقرة فى عشرين دقيقة ضمن حفلة فودفيل» أو يشغل le ja‏ من برنامج متعدد 
الموضوعات فى شكل أسلوب المجلة. ورغم ما حدث من تعارض - من الناحية 
الأخلاقية - فی العلاقة بین التسجيليين وموضوعاتهم» فان هذا التعارض نادرا ما 
شغل الانتباه. وباختصار كانت عروض الشاشة التسجيلية قد أصبحت جزءا هاما 
من الحياة الثقافية للطبقة المتوسطة فى أوروبا وأمريكا الشمالية خلال الصف 
الثانى من القرن التاسع عشر. 


من الشرائح إلى الفيلم 
مع انتشار صناعة الأقلام بسرعة فى أوروبا وأمريكا الشمالية ۷/ ٤۱۸۹ء‏ 
ظلت الموضوعات غير القصصية هی السائدة؛ لأنها أسهل وأغلى تكلفة فی الإنتاج 
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عن الأفلام القصصية التى تستخدم ال دیکور والمودین. وقد أرسل 'لسومییر' 
المصورين أمثال "ألكسندر برومیو" إلى أوروبا وأمريكا الشمالية والوسطی وآسیا 
وأفريقياء حيث يصورون مجموعات من الأفلام تقترب فى موضوعاتهاء وحتى فی 
تكوينها من رؤى الفانوس المبكرة التى صممت من أجل محاضرات الرحلة. 
واقتفی المصورون فى DU‏ الأخرى أثر الوميير". أرسل 'روبرت بول" فى 
إنجلترا المصور السينمائى "إتش دبليو شورت" إلى مصر فى مارس ۱۸۹۷ الذى 
أنتج 'سنان السكين العربى وهو يعمل" كما صور دستة من الافلام فى السويد فى 
يوليو من نفس العام (أحد اللابيين يطعم حيوان الرنة). وعن شركة أديسون 
يجوب "جيمس اتش هوايت" لمدة تزيد عن عشرة أشهر بين عامي ۱۸۹۷ - 
۸ فى المكسيك (صباح يوم أحد فى المکسیك)» وفى غرب الولايات المتحدة 
وهاوای» والصينء واليابان (زوارق يابانية). 

وكثيرا ما كانت تصور الأقلام الإخبارية كذلك: سبعة منها صورت احتفالات 
تتويج القيصر فى روسياء ومنها فيلم 'لوميير” (القيصر والقيصرة يدخلان كنيسة رفع 
مریم إلى السماء) مايو ۱۸۹۲. كما أن الأحداث الرياضية كانت من الموضوعات 
الشائعة» صور "بول" مسابقة الدربى فى ۱۸۹۰. وفی البلاد الأصغر أو الأقل تطورا 
ظهر بسرعة صناع الفيلم المحليين لتصوير مثل هذه الأحداث الجارية. 

فى إيطاليا صور 'فیتوریو کالینا" (الملك إمبيرتو ومارجريرتا يتجولان فى 
الحديقة) ۱۸۹۲. وفی اليابان صور تسونیکیتشی شيباتا" أفلاما عن الجنزاء حيث 
تسوق الموضة فى طوكيو ۱۸۷۹ وفى البرازيل بدأ 'ألفونسو سيجريتو' يصور 
أفلام الأحداث الجارية والأخبار خلال عام ۰۱۸۹۸ 

كانت الأفلام المبكرة تحمل فی عمومها قیمة تسجيلية» سواء كما فسى 
"ساندو" (أديسون ۱۸۹۰) أو "البحر الهائج فى دوفر" (بول - اكريس ۱۸۹۰)ء أو 
"الامبر اطور الألمانى يستعرض قواته (اكريس ۱۸۹۰)ء أو "العمال يتركون مصنع 


Lapp )4(‏ اللابی واحد من اللابيين وهم شعب مترجل يعيش على صيد الأسماك والئدییات البحرية فى 
شمال إسكندينافيه. 
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لومییر" (لومییر ۱۸۹۰)ء ولکن لم يكن توظیفها بالضرورة يتم وفقا لتفالید 
التسجيلية". فاصحاب دور العرض کانوا یعرضون هذه الأفلام غير القصصية في 
شكل منوعات مختلطة بأفلام قصصية. وعادة ما يعلن عن الموقع الذى تم فيه 
تصوير المنظر المفروض إما فی البرنامج أو خلال كلمة؛ ولكن وصف الأحداث 
والمعالجة التى تستمر لمدة طويلة حول موضوع بعينه كانت قد توقفت. 

استمرت طريقة عرض Laka!‏ المنوعات" هذه حتى أصبحت شائعة» ولکن 
سرعان ما بدأت الأمور تتوازن بجهود العارضين الذين جمعوا بين أفلام ذات مادة 
مترابطة من خلال سرد موسع فى كثير من الأحيان. فى انجلترا ملا كان 
العارضون يجمعون عادة بين خمسة آفلام أو ستة عن الاحتفال الیسوبیلی بالملكة 
فيكتوريا (یونیو ۱۸۹۷) فى محاولة لتغطية الحدث. وكان کل فيلم عامة عبارة عن 
لقطة واحدة ويقدم كل فیلم بشريحة عتوان؛ وغالبا ما يصحب العرض محاضر أو 
متحدث ليقدم شروحا بالكلام. 

ومع قدوم عام ۱۸۹۸ بدأ العارضون فى البلاد المختلفة يجمعون بين 
الشرائح والأفلام فى برامج شبه تسجيلية كاملة الطول. فى "مدن بروكلين للففون 
والعلم" (نيويورك) فى أبريل ۱۸۹۷ء نثر "هنری إيفان نورثروب" أفلام لوميير 
خلال عرضه الذى قدمه بالفانوس 'جولة بالدراجة خلال أوروبا". وقدم 'ووايت 
المندورف" محاضرة مصورة ذاع صيتها حملة سانتیاجو" ۱۸۹۸ التى استكمل فيها 
شرائحه بأفلام أديسون عن الحرب الأمريكية الإسبانية. وكان الكثير من البرامج 
عن الحرب الأمريكية الاسبانية یخرج المناظر الواقعية بأحداث ممسوحة أو "أعيد 
تمثيلها'. الأمر الذى طرح مشكلة خصوصية النوع التى استمرت إلى أيامنا هذه. 
وفى انجلترا أنتج sol‏ جون ويست" عرضا كامل الطول من السشرائح والأقلام 
بعنوان 'أسطولنا" ۱۸۹۸ الذى ظل يعرض لسنوات عديدة وحقق دعاية فعالة 
للبحرية البريطانية. 

ومع دوران القرن صورت شرکات الانتاج مجموعات من الأفلام القصيرة 
حول فكرة واحدة تعرض معاء اما باعتبارها موضوعا قصيرا أو leja‏ من عرض 
أطول یجمع بين الفیلم والشرانح. وقد قدمت شركة 'تشارلز ایربان التجاریة" (لندن) 
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آفلاما إخبارية عن الحرب اليابانية الروسية» حسصل عليها 'يدرتون هولمز” 
و استخدمها لمحاضرته ALIS‏ الطول بالفیلم والشرائح بعنوان: "حصار واستسلام 
میناء آرتور" ۰۱۹۰۵ بینما عرض یمان هووی" نفس الأفلام» ولکن باعتبارها 
جزءًا من شكل یتخذ أسلوب المجلة ویستغرق ساعتین. وقد ظل المحاضرون 
المحترفون للمحاضرات المصورة - فى GUY gl‏ المتحدة على الأقل - یجمعون 
بانتظام بين الشرائح والافلام فى برامج تسجيلية كاملة خلال عامی ۱۹۰۷/ 
۰۸ء 


ومع ازدهار فيلم القصة بين عامى ۱۹۰۱ - ۱۹۰ فقد الفسیلم غير 
القصصی سيادته على شاشات السينما فى العالم. واستبعد تدریجیا إلى هامش 
الصناعة واعترضت الأفلام الإخبارية مشكلة خاصة؛ فهى على خلاف الأفلام 
القصصية سرعان ما تصبح غير معاصرة مما يفقدها قيمتها التجارية وجاذبيتها 
بالنسبة لأصحاب دور العرض والموزعين. الأفلام التى تعرض أحداثا لها أهمية 
مزلزلة فقط هى التى كان من المحتمل بيعها. وقد حلت هذه المشكلة عندما بدأ 
الأخوان باتيه توزيع جريدة أسبوعية تحمل عنوان 'جريدة باتیه" فى باریس أولاء ثم 
ما لبثت أن امتدت إلى فرنسا عامةء وألمانياء وإنجلترا فى العام التالى. وعندما 
أرسلت جريدة باتیه الأسبوعية إلى الولايات المتحدة فى ۸ أغسطس ۱۹۱۱ء 
سرعان ما لحق بها تفليدات أمريكية عديدة. 

ظلت البرامج من النوع التسجیلی تجتذب جمهور الطبقة المتوسطة ومقلدى 
الارستقراطيةء وقامت بأداء عدد من الوظائف الأيدولوجية ذات الأهمية. فقد 
استخدمت مرارا كدعاية لقائمة الأعمال الاستعمارية للبلاد الصناعيةء كما حسدث 
بالنسبة لحرب البوير الإنجليزية التى صورت بكثافة وقدمت فى آفلام من وجهة 
نظر بريطانية خلال عامى ۱۸۹۹/ ۱۹۰۰ وبعد عام ۱۹۰۵ صورت أفلام فى 
المستعمرات الإنجليزية والفرنسية والألمانية والبلجيكية فى وسط أفريقياء تشمل 
'صيد فرس البحر فی النيل الأزرق" (باتيه ۰۱۹۰۷ gla a‏ حبسشی" (روبرتو 
آومنجا ۱۹۰۸) و'حياة وأحداث فى تانجا" (دويتش بيوسكوب ۱۹۰۹)۔ وكان الكثير 
من الأفلام غير القصصية يصف مراحل العمل التى تحتفى بتكنولوجيا الإنتاج: 
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بینما يظهر العمال على هامش هذه الانجازات. وکان هناك عدد لا بصصی من 
الصور عن الملكيةء ونشاط الأغنياءء و استعراضات ومناورات الفرق العسكرية 
وکلها تسعی إلى تقدیم صورة للعالم تعید تأكيد ما هو علیه. ومن ثم كانت هذه 
البر امج غير الفصصية - فى عشية الحرب العالمية - ینقسصها عامة المنظور 
النقدی LS‏ كان ینقصها أى تحذیر عن الكارثة النی تلوح فى الأفق. 

كان الكثير من الأفلام الرئيسية المبكرة مجرد محاضرات مصورة كاملة 
الطول تستخدم الصور المتحركة فقط ومنها فيلم ''حفسل تتويج الملسك جورج 
الخامس" (کینما كلر ۱۹۱۱)ء رغم أن معظم الأفلام كانت لاتزال من نوع الأفلام 
المصورة عن رحلة. وفى نهاية عقد ۱۹۱۰ لم تعد أية حملة كبيرة تكتمل بدون 
مصورء وتم إنتاج الكثير من الأفلام الرائجة مثل: "اصطياد الحيوانات الكبيرة فسی 
القطب الشمالى المتجمد" ۱۹۱۲ الذى صور خلال حملة کارینجی إلى ألاسكا 
السيريبية التى قادها الکابتن "إف ای کلاینشمث' (جومو ۲ وأفلام أخرى 
صورت تحت الماء (ثلاثون فرسخ تحت البحسرء جورج وإرنست ولیامسن 
٤ء‏ أو عادت إلى أفريقيا (خلال أفريقيا الوسطىء جيمس بارنز ۱۹۱۰) 
والقطبين (مناظر رائعة للقطب الشمالی المتجمد» سيردوجلاس ماوسون 1539( 
وكان المحاضرون فى كل هذه البرامج يقفون إلى جانب الشاشة ويلقون بكلامهم. 
وكانوا فی الغالب ممن شاركوا فى الحملة والأحداث؛ أو كانوا على الأقل شاهدی 
عيان أو من الخبراء المعترف بهم. ومن ثم كانوا يشاركون برؤيتهم وفهمهم 
الشخصی مع الجمهور. وغالبا ما كان يتم تداول عدة مطبوعات تحت عنوان ما 
فى نفس الوقت» مع التعليق الشخصى - المختلف إلى حد بعيد - ككل محاضر. 
بداية كان يقدم البرنامج عادة صانع الفيلم الرئيسى أو رئيس الحملة:؛ شم أخذ 
الأشخاص الأقل يحملون المسئولية على عاتقهم تدريجيا فیمسا بعد .ولماكان 
التصوير غالبا فى مناطق غريبة» كانت هذه البرامج تضفى البطولة على مغامرات 
الأوروبيين أو الأمريكيين الأوربيين. وفى ملاحظة عن الأفلام الروائية الشائعة» 
تنطبق تماما على الأفلام التسجيلية وقتها قال 'ستيوارت هول": فى هذه المرحلسة 
أصبحت نفس فكرة المغامرة مرادفة لإثبات السيادة البدنية والاجتماعية والأخلاقية 
للمستعمر (یکسر الميم) على المستعمر (بفتح الميم). 
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وقد لعب الفيلم غير القصصی دورا حاسما فی اندعاية خلال الحرب العالمية 
الأولى» رغم أن الحکومات وضباط قیاداتھم العسكرية جردوا خطوط الجبهة 
الأمامية من المصورین فى البداية. لكنهم ما لبثوا أن آدرکوا بسسرعة متفاونة أن 
المواد التسجيلية لا ترفع الروح المعتوية لمواطنيهم فقط بل يمكن عرضها فى 
البلاد المحايدة مما يمكنهم من التأثیر على الرأی العام. وقد كانت الأفلام الروائية 
التى تتناول الحرب ممنوعة فی الولايات المتحدة؛ لأنها كانت تفضح ادعاءات 
أمريكا بالحياد» ولكن الأفلام التسجيلية كان يسمح بعرضها باعتبارها موادا 
إعلامية. وكان من الأفلام التى صنعتها الدول المتحاربة وعرضت فى الولايات 
المتحدة: بريطانيا أعدت نفسها (الذى عرض فى الولايات المتحدة بعنوان : "كيف 
أعدت بريطانيا نفسها (تشارلز إيريان ۱3۱۰ و'مکان ما فى فرنسا" (الحكومة 
الفرنسية ۱۹۱۰)ء و"فلام الحرب الألمانية" (ألمانيا .)١31©‏ وكانت gui‏ الحرب 
الرسمیة" هذه بمثاية سسوابق لأفسلام تسجيلية مثل: إصابة أمريكا ۱۹۱۸ء 
و "لمحاریون الابطال" ۱۹۱۸ من إنتاج لجنة الاعلام العام وهی قسم فى حكومة 
الولایات المتحدة يرأسها "جورج کریل"؛ عندما دخلت الولایات المتحدة السصراع 
أخيرا فی آبریل ۱۹۱۷. ولما كانت هذه الأفلام من نوع الأفلام الرئيسية الطويلة» 
وکان یجری عرضها على نطاق واسع من الاماکن, لذلك اعتمدت على اسستخدام 
العناوين الداخلية بدلا من المْحاضر. وان کان هناك شخص ما یمشل المؤسسة 
الممولة يقوم bale‏ بتقديم العرض. و استمر إنتاج هذه النوعية من الأفلام التسجيلية 
وعرضها طوال فترة الحرب وما بعدهاء ومنها فيلم "المرأة الفرت‌سية خلال 
الحرب" لالکسندر دیفارین ۱۹۱۸ء وفیلم النساء اللاتی فزن" لبیرسی ناسين 
۹ء و'معرکة جوتلاند" لبروس وولف ۰۱۹۲۰ 


من المحاضرة المصورة إلى الفیلم التسجیلی 


استمرت المحاضرات المصورة بعد الحرب وأصبحت اکثر انتشارا» ولکن 
الکثیر منها تحول إلى أفلام تسجيلية خالصة بعناوین داخلية. كما حدث بالنسسبة 
للمحاضرة التی ألقاها الرئيس السابق تیودور روزفلت" بعنوان "اکتشاف النهر 
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العظیم" معتمدا على فیلم الشرائح فى عام ۱۹۱۰ء وفی عام ۱۹۱۸ اتسع نطاق 
العروض العامة لهذه المادة التی آخذت عنوان احملة الکولونیل تیودور روزفلت 
داخل الأحراش". كما أن "مارتن جونسون" الذی بدأ عمله بالقساء محاضسرات 
مصورة Gin‏ فيلمه التسجيلى “بين جزر کانیبال فی المحيط الهسادی الجنسوبی" 
۸ وکان روبرت فلاهیرتی" قد صور "الأنويت7) فی شمال کندا بين عامی 
۶ ۰ واستخدم هذه المادة بالتالی فى محاضرة مسصورة بعضوان 
"لاسکیمو" ١۱۹۱ء‏ وعندما ققد إمكانية تحویل هذه المادة إلى فیلم تسجیلی بعنساوین 
داخلية بسبب احتراق الأصول السالبت عاد " فلاهیرتی" إلى كندا الشمالية بتمویسل 
من شركة ویفیلون فریر" الفرنسية لصناعة الفسورير وصور نانوك السشمال" 
TAY‏ 

لقد آصبح من الواضح أن مصطلح المحاضرة المصورة لم يعد تصنيفا 
ملائما لكثير من الأفلام غير القصصية التی كانت توز ع وتعرض بعناوین داخلية 
بدلا من التعلیق الحی. واستهل النقاد وصناع الفیلم تطبیق مصطلح "التسجیلی" على 
تلك البرامج التی تصور اختلاف تقافى ملحوظ قبل أن یطبقوها ببساطة على كل 
البرامج غير القصصية التى تتضمن تغييرا فى ممارسات العرض والإنتاج. کانست 
المحاضرة المصورة النمطية تتخذ من المكتشف الغربى أو المغامر بطلا لها (الذى 
كان فى الغالب أيضا هو مقدم العرض ويجلس إلى جوار الشاشة). وجاء نسانوك 
الشمال" فتحول مركز الاهتمام من صانع الفیلم إلى نانوك وعائلته من الإنويت. 
ومن المؤكد أن فلاهيرتى كان مدانا بميوله الرومانسية ومحاولة القساء 
الأنثروبولوجى (حيث عمل على محو ما هو غربی وجعل الإسكيمو يرتدون الثياب 
التقليدية التى لم تكن تستخدم وقتها). فالإسيكمو الذين وصفھم بأنهم بسطاء بدائيون 
أربكهم جهاز تسجيل بسيط قاموا فی الواقع بثثبیت كاميرتسه وتحميض فيلمسه 
وشاركوا بنشاط فى عمليات صناعة الفيلم. 


)2( الأنويت السکان الأصليون من الإسكيمو فى شمال كندا. 
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يتعلق بفيلم "نانوك" نسبة عالية من التتاقضات 
لصناعة الفيلم یحتفی بها المبدعون و التقدمیون من صناع الفيلم حتي اليوم. وهو 
لأسباب عديدة يمثل تداخلاً بین التقافات. لکنه تداخل بين رجلین تحتل حياة المرأة 
اليومية لديهما اهتمام هامشى. والبحث الیائس عن الطعامء مرادف لنشاط الصيد 
الذى يقوم به الرجال» ويزودنا بأكثر المشاهد إتقاناء مما يتم تسجه خلال الفيلم. 
وبتحويل صوت صانع الفيلم إلى عناوين داخلية والحفاظ عليه خلف الكاميرا جعل 
الفيلم يبدو أكثر "ue guage’‏ عن الممارسات المبكرة السابقة ومع ذلك كان صانم 
الفيلم قد أصبح - فى الواقع - أكثر قدرة على تشكيل مواده. ad‏ استوعب "ally‏ 
- من عدة وجوه - تكنيك صناعة الفيلم الروائی فى cog gigs‏ يعمل عند الخط 
الفاصل بین القصصى و التسجیلی» ويحول الملاحظة الإتوجرافية إلى قصة 
مروية. يبنى فلاهرتى عائلة مثالية من الإنويت ويعطينا نجما (شخصية جذابة 
تماثل دوجلاس فيربانكس) كما يعطينا دراما (الإنسان فی مواجهة الطبيعة). وعلى 
كل le‏ رغم هذا "لقص" الواضح: فان أسلوب اللقطة الطويلة الذى اتبعه 
فلاهرتی فی نانوك لقى فيما بعد ترحيبا من أندريه بازان. لما أبداه فلاهرتی مسن 
احترام لموضوعه وللواقع الفینومیتولوجی(. 


وفی فيلم "حشائش" ۱۹۲ الذى صنعه 'ماریان سی كوبر” و ارنسست بی 
سخودزاك" تمثل أيضا التحول الذى حل بفيلم المغامرة/ الرحلة. يبدأ الفيلم بالتركيز 
على صانعی الفيلم» لكنه لا Gab‏ أن يحول انتباهه إلى ناس الباختيان حيت 
یصارعون لاختراق الجبال الوعرة وعبور نهر كارون فى الشمال الغربی للفرس 
(إيران) أثناء هجرتهم السنوية. 


)3( اللقطة الطویلة وهی اللقطة التی تصور مشهدا أو جزءا کبیرا منه دون توقف» ومن ثم لا يتدخل 
المونتاج (لسترجم). 

(V)‏ القینومنولوجیا ale‏ وصف الظواهر بکل دفة وترتیبها بکل إحكام بغية توضیحها وتعریفها (المترجم عن 
المعجم الفلسفى - مراد وهبة). 
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ولکن رغم التغییر الذی قدمه كل من نانوك" و حشانش» cu dà‏ صناعة 
الأفلام التقليدية التی تظهر الرجال البیض كأبطال» مستمرة خلال العشرینیات. 

al‏ حافظ فلاهیرتی على وجود فريق عمله الأمريكى الصغیر خلف الکامیرا 
فى فيلمه التسجیلی الطویل الثانی الذى بحمل عنوان "موانا" ۱٩۲"‏ (صسور فى 
جزيرة ساموا فى بحر الشمال). ولکی یزود الفیلم بالدراما اللازمة فی أرض تسیل 
فیها الحياة دفع فلاهیرتی السکان المحليين إلى إحياء طقسوس الوشم الخاصة 
بوصول الذکر إلى سن البلوغ. لکن "موانا" کان أقل شعبية» وأكثر انتهازية مسن 
نانوك الشمالء كما أنه افتقد النجاح التجاری مقارنة ہما حققه 'نانوك". 

أتبع کوبر" و "سخودزاك" فیلم "حشیش" بفیلم "تغییر Ul a:‏ البرية ۰۱۹۲۷ 
قصة کفاح فلاح وعائلته للبقاء على shall ad‏ عند طرف أحراش فی سيام 
(تايلائد). وأدى هذا النبض التسجيلى إلى فتح الطريق للسرد القصصى الهولیودی. 
وهو ما يشير إلى نجاح "صناع الفیلم" فيما بعد فى أفلام "كنج کونج' ۰۱۹۳۳ 


تغيير النظرة الثقافية المرتبطة بالفيلم التسجيلى؛ يبدو واضحا أيضا فى دائرة 
أفلام سيمفونية المدينة» الذى بدأ بفيلمه 'مانهاتا" ۱۹۲۱ إخراج شارلز تشيلر وبسول 
ستراندء حيث يأخذ الفيلم نظرة حديثة shall‏ فى العاصمة. فالفيلم يتجنب تصوير 
مظاهر الإصلاح الاجتماعى بقدر ما يتجنب الرؤية السياحية التى كانت سائدة من 
قبل فى وصف المدينة. يركز الفيلم على الحى التجاری لمنهاتن الدنيا متجساهلا 
معالم المدينة مثل تمثال الحرية ومقبرة العظماء. وقزّم الأجسام البشرية إلى جوار 
ناطحات السحاب» وصور مناظر كثيرة من أعلى المبانى لتأكيد الإحساس بالتشكيل 
المجرد الناتج عن العمارة الحديثة. يعبر "مانهاتا" عن الإحساس بالضياع وفقدان 
الخصوصية الذاتية مما بعانی منه سكان المدينة. يتابع الفيلم بحرية أحداث يوم 
واحد (يبدأ بالراحلين إلى عملهم اليومى وينتهى بالغروب)» وهو الشكل البنائى 
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الذى أصبح يميز فیلم المدينة. وقد حظی الفيلم باهتماه ضئیل فى الولایات المتحدة 


لكنه عرض على نطاق أكثر اتساعا فی أوروباء وربما کان هو ما شسجع ألبرتو 
کافاکانتی ليصنع فيلم "الساعات فقط' ۱۹۲٦‏ وشجم دولتر روتمسان علسی إنجاز 
"برلين: سيمفونية مدينة". 

يركز فيلم “الساعات فقط" على باریس الکوزموبولیتانیة( وغالبا ما يقابل 
of‏ بالفقر كما یجمع بين مشاهد غير قصصية وأخرى قصصية قصيرة. ia‏ 
'برلین' الذى صوره کارل فرویند فیعبر عن المشاعر العميقة المتناقفضة نحو 
المدينة وهو ما یتسق وأفكار alle‏ اجتماع برلين المؤثر جورج سیمیل 1۸١۸(‏ - 
۸) التی طرحیا فی کتاباته مثل "لمدينة والحیاة العقلیة" ۰۱۹۰۲ فمنذ المشهد 
الافتتاحی للفیلم» حیث یندفع القطار خلال الریف الهادی إلى قلب المدينة؛ تفرز 
حباة المدينة حزمة ARAS‏ من المثیرات العصبية. يصور الفيلم حالة انتحار؛ امرأة 
مقهورة (تكشف عن اکنتابها اللقطة القريبة الوحيدة فى الفیلم) تلقی بنفسها إلى الماء 
من فوق الجسر. ولکن لا أحد من المارة المشاهدین يحاول أن ینقذها. يقدم الفسیلم 
الحياة المدنية التى تتطلب الدقة المتناهية» وهو ما يتضح فی التصوير لعملیات 
إنتاج معين كما يتضح فى الطريقة التى يتوقف بها العمل على نحو مفاجئ فى 
الظهيرة. وبسبب غياب تأكيدات اللقطات القريبة جاءت كل هذه التفاصيل المندمجة 
معا 'فى بناء على أعلى مستوى من الموضوعية". 

ويرفض فيلم 'برلین: سيمفونية مدينة" أن يؤنسن المدينة أو يحترم تكاملها 
الجغرافى. بل ويأتى تنظيم روتمان للقطات والصور المجردة أيضا ليؤكد أعلى 
خصوصية ممكنة AREE‏ المدنية..ويبدو هذا الجانب واضحا فى العنوان الإنجليزى 
للفيلم: 'برلین - رمز موضوعی ملموس - وسيمفونية مدينة". الذى يدعو المشاهد 
إلى رؤية الفيلم بطریقة تجريدية ومجازية. وكما كان عند سیمیل» يؤكد ديالكتيك 
روثمان التناقضات فى حياة المدينة. فالمدينة تسمح بحرية غير مسبوقة وتسمح هذه 
الحرية للعنصر النبيل الشائع بين الجميع أن يتقدم إلى الأمام ولكن المدينة أيضا 


(A)‏ مؤلفة من عناصر من مختلف أرجاء العالم (المترجم). 
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تتطلب التخصص. الذى یعنی "موت الشخصية الفردية". وبینما تجد Gye‏ ناحية — 
الکنل البشرية التی تعبر عنها لقطات الأقدام المتداخلة مع لقطات الجنود ولقطات 
الماشیةء نجد - من ناحية آخری - الناس الذين بحاولون تأکید فرديتهم بارتداء 
ملایس غاية فی الغرابة. ولما کان الفیلم فی الغالب يصنف النشاط المدني بحدة فهو 
يوحى ob‏ شخصية الفرد لا يمكن لها الحفاظ على ذاتها بسهولة تست ضغط 
الاستلاب الذی تفرضه she‏ المدينة. والمدينة تکون حيث يحكم المال. والمال هو 
المقیاس الذی GES‏ عن الاختلافات فى المستوی بالسوال "کم تملك؟. ومع ذلك 
فالفیلم لا یؤکد الفروق الطبقية» وإذا ظهرت أحياناء ليرجع ذلك فقط إلى بیان كيف 
أن الأكل و الشرب يمكن أن يشكلا رباطا بین خليط متغایر الخو اص من الناس. 
uis‏ أواخر العشرینیات وأوائل الثلائینیات من القرن العشرین ظهر الکئیسر 
من الأفلام القصيرة من نوعية سيمفوئية مدينة مشل: "لکوبری" ۱۹۲۹ خراج 
بوريس ايفنز» صورة دقيقة التفاصیل لکوبری سكة حدید روتردام الذى یفتح ویغلق 
لیسمح بمرور السفن. ولما کان إيفنز متأثرا بجمالیات ADI‏ فقد رأی موضوعه كما 
لو كان معملا لدرجات اللون» والأشكال» والتتاقضات» والایقاعات والعلاقة بين كل 
هذه العناصر . ویعتبر فیلمه "مطر " ۱۹۲۹ قصيدة سينمائية نتابع بداية سقوط المطر 
وتزايد انیماره حتی نهایته فی آمستردام. ومن الافلام التی سارت على نفس 
الدرب: "صور اوسنند" ۱۹۳۰ - هنری ستوركء وبرلین لازالت تحيا" ۱۹۲۹ - 
لازلو موهولی ناجی» و'عن نیس" ۱۹۳۰ - جان فيجوء و'مدینة المتتاقضات" 
١‏ - ایرفنج براونج» و صباح برونکس" ۱۹۳۱ - lad gla‏ وعلی النقيض 
من 'برلین' يبدأ فیلمه 'ليدا" برحیل قطار تحت الارض Ya)‏ من الدخول) من قلسب 
المدينة إلى أحد الاقسام الادارية الخارجية لمدينة نيويورك. وما إن یسصل إلى 
برونكس حتى يكتشف اليد" نظاما لأوجه النشاط الیسومی (ألعاب الأطفسال فى 
الشارع: وبائعى الخضارء والأمهات بعربات الأطفال) على عكس نظرة روتمان 
للمدينة. وفى الاتحاد السوفیتی صنع 'مايكل کوفمان" فيلما من أفلام سيمفونية 
المدینة. "موسکو" ۱۹۲۷ء ولكن الفيلم الأكثر أهمية الذى نال شهرة عالمية صنعه 
أخوه دینیس کوفمان» المعروف باسم دزيجا فيرتوف. ففيلم "الرجل وكاميرا السینما" 
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۹ هو فیلم من آفلام سيمفونية مدينة استطاع أن يدمج فيه جمالیات مسستقبلية 
بالماركسية.. وقد ساعده المصور وفریقه على خلق عالم سوفیتی جدید. ویتحصق 
ذلك على الشاشة ببناء مدينة متخیلة مصطنعة من خلال الجمع بين مواقع ومتاظر 
مصورة فی أماكن مختلفة. ويعرض الفیلم لادمان الکحول والرأسمالية وم‌شاکل 
آخری مما قبل الثورة (من خلال وجهة نظر السياسة الاقتصادية الجدیدة) لمواصلة 
الاستمرار بالتالی فى تحقيق تطورات ايجابية أكثر. ویکون دور السسینما ااک شف 
عن هذه الحقائق للمواطن السوفیتی الجدیدء مما يؤدى إلى الفهم والعمل. لقد ظفل 
فیلم "الرجل وکامیرا السینما" يجذب الانتباه باستمرار إلى عملیات السینما — صناعة 
الفيلم» التوليف» العرض» والذهاب إلى السینما. ومن هذه الناحية يعتيسر فسیلم 
فیرتوف متفستو" بيانا من أجل افیلم التسجیلی وإدانة للفيلم الروانی FERT‏ 
يشجبه فیرتوف فی بیاناته وكتاباته العديدة. 


القیلم التسجیلی فى الاتحاد السوفیتی 

رغم أن فیرتوف وآخرین غالبا ما کانوا يشعرون أن الأفلام غير القصصية 
تهمش بغير Ga‏ فی الاتحاد السوفیتی: نجد أن آلاف نوادى العمال أتاحت للأفلام 
النسجيلية سوقا فريدة لا نظير لها. وعلاوة على ذلك أنتجت صناعة الفيلم 
السوفيتية العديد من الأفلام التسجيلية القصيرة عن مختلف الصناعات: مثل طریق 
العملية" عن نشاط اتحاد عمال السكة الحديدء و'بالحدید والنار" عن بناء أحد 
المصانع. كما أمدتنا أيضا السينما التسجيلية السوفيتية فى عمومها بأكثر الاتجاهات 
راديكالية ومنهجية بالنسبة لأعمال الشاشة غير القصصية السابقة. 

وبالنسبة لفيرتوف كان “الرجل وكاميرا السینما" یمل ذروة عقد من العمل 
فى صناعة الفيلم غير القصصي. كان ينشد تكوين مجموعة من صاع الفيلم 
المدربین. الذين كان يشير إليهم بكلمة "لسینمائیون" احنفت أفلامهم بمد الكهيرباءء: 
والتصنيع وإنجازات العمال من خلال العمل الشاق» ومنذ الأعداد المبکرة مسن 
جريدة "سینما الحفیقة" ۱۹۲۲/ ۱۹۲ كانت مادة الموضوع والمعالجة تكشف صن 


619 


نظرة جمالية حديثة. وأخذت آفلام فیرتوف تزداد جرأة وتصبح AS‏ إثارة الج دل 
كلما تقدم العقد. وفی فیلم "السوفيت ۱۹۲١ "pally‏ تم عرض عملیات العمل بالعکس 
وأخذ الخبز والمنتجات الأخرى من المستیلکین البرجوازیین» وأعيد تملیکها لأولئك 
الذين صنعوها. 

وفی هذه الفترة یمکننا أن نجد نبضا إثنوجرافيا جدیدا تماما فی بعض الأفلام 
التسجيلية السوفيتية. فیلم تورکسیب Turksib‏ (۱۹۲۹) متلا إخراج فیکنور تورین؛ 
ینظر فی shall as‏ المختلفة التى يتمم بعضها بعضا لدی الناس فى كل من 
ترکستان وسیبیریا» کمدخل لتوضیح الحاجة إلى مد السكة الحديدية لسربط هاتين 
المنطقتين من مناطق الاتحاد السوفیتی. ولذلك یعرض الفیام تخطیط وبناء السكك 
الحديدية مع تحریض ختامی لانجازها بسرعة أكبر. ومن الواضح أن فیلم “ملح من 
أجل سفانيتيا" ۱۹۳۰ یتخذ معالجة ممائلة. وضع الخطوط العامة للفیلم سیرجی 
تريتايكوف وأخرجه ميخائيل كالاتوزوف فى القوقاز. والفيلم يشارك بنوع ما فى 
إنقاذ التراث الشعبی (الإنٹروبولوجیا)ء ولكن لیس لأغراض رومانسية كما كسان 
الحال بالنسبة لفيلاهيرتى؛ حيث يعرض الفيلم للدين والتقاليد وعلاقات القوى 
التفليدية باعتبارها عوامل إعاقة لأبسط الإصلاحات فى حياة الناس. وكان من بين 
مشاكلهم الكثيرة معاناة الناس والحيوانات فى اسنانیتیا" من نقص الملسح. بعسد 
تشخيص المشكلة يقدم الفيلم الحل وهو مد الطرق. وكان من السهل على المشاهدين 
غير المثقفين نسبيا أن يفهموا الموضوع» ولكن الضغط المتزايد للاستالينية یتمشل 
بشكل ملموس فى الحماس الهستيرى والحلول المختزلة التى يقدمها الفيلم. ومما لا 
يخفى مغزاه أن Jal‏ 'سفانيتيا" لم يمارسوا صحوة للوعى الثورى» وإنما هی الدولة 
التى تعرف المشكلة وتحدد الحل. 

وكان من الإسهامات الهامة التى قدمها السوفيت نوعا آخر من أنواع الفيلم 
التسجيلى» وهو الفيلم التسجیلی التاريخى الذى بعتمد بكثافة على تجميع لقطات 
سابقة. وكان أكثر صانعی الأفلام التسجيلية المجمعة إنجازا "إسفير شوب" المونتيرة 
السابقة للأفلام الروائية. وتتكون البانوراما المؤثرة التى صنفتها عن التاريخ 
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الروسی من ثلاثة أعمال طويلة وهی: سفوط رومانوف دینا ستی" ۰۱۹۲۷ الذى 
يغطى Als yall‏ من ۲ حنی ۱۹۱۷ء و الطزیق العظيم” ۱۹۲۸ عن السنوات 
العشر الأولى للثورة (۱۹۱۷ - ۱۹۲۷)ء و روسیا نیقولای الثانی وليو تولسستوی" 
۸ء الذی صننع من أجل مئوية میلاد تولستوى؛ وفیه استخدمت آفلام من بين 
۷ - ۰.۱1۹۱۲ ویعرض الجزء الخاص بسقوط رومانوف دیناستی" تحلیلا 
مارکسیا للأوضاع الاقتصادية والاجتماعية التی بلغت الذروة فى الحرب man‏ 
الأولى وخلال فترة الإطاحة بالقیصر. ومن خلال التقابلات القوية بين الصورء 
يشرح الفیلم مبدئیا آلیات المجتمع المحافظ عن طریق فحص العلاقات الطبقية 
(مالکو الأراضى والفلاحونء الرأسماليون و العمال)» ویشرح دور الدولة (السکر؛ 
و السیاسیون التابعون فی OG sa‏ والمحافظون المعينون و الشخصیات ANY‏ 
وعلی القمة یجثم القیصر نیقولای)ء كما یشرح الدور الغامض للكنيسة الأرثوذكسية 
الروسية. وقد أطلق الصراع العالمی حول الأسواق العنان لقوی الحرب مما أدى 
إلى مذبحة مدمرة» وفى فى النهاية إلى ثورة فبراير ۱۹۱۷ التى جاءت بألكسندر 
كيرنسكى إلى الحكم . والصور فی الفيلم غالبا ما تتصادم تكويناتها أو مواد 
موضوعاتھاء غير أن البناء الفنى الذى صنعته شوب" أضفى المعنی حتى على 
أكثر النشاهد Vides‏ مکل ر ابي سين آلچتود. 


الفیلم التسجيلى السياسى فى الغرب 

بعد الحرب العالمية الأولى» واصلت صناعة الفيلم غير القصصى ذى 
الطبيعة السياسية الواضحة سيرتها فى الولايات المتحدة وأوروبا الغربية. وفى 
بلاد عديدة قامت الاتحادات والأحزاب السياسية اليسارية بانتاج أفلام إخبارية 
وإعلامية قصيرة عن الإضرابات وما يتعلق بها من نشاط. وفى الولايات المتحدة 
آنتج الشيوعى النشط ألفريد واجنکشت "إضراب مصنع نسيج باسايك" ۱۹۲۹ء وهو 


)3( المجلس التشريعى فى روسيا القبصرية (المترجم). 
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فیلم روائى قصير یجمع بين مشاهد تسجيلية وأخری أعيد تمثيلها فى الأستوديوء 
بينما أنتج اتحاد العمال الأمريكى 'جائزة العمل" ۱۹۲۰ء وفسی ألمانيا أنتج 
بروميثيوس أفلاما تسجيلية مماثلة مثل 'وثیقة شنغهاى' ۱۹۲۸ الذى ركز على 
الانفجارات الثورية فى الصين فى مارس ۱۹۲۷. وفیما بعد أنتج الحزب الشيوعى 
الألمانى عددا من الأفلام التسجيلية منها "المشكلة المعاصرة: كيف يعيش العامل”" 
۰ من إخراج سلاتان دیودو". كما اعتادت أيضا الحكومة والشركات الكبيرة 
ومؤسسات الجناح الیمینی استخدام الفيلم غير القصصى لأغراض الدعاية. 

وعلی نحو مغاير لاتجاهات أعمال الشاشة غير القصصية قبل الصرب 
العالمية الأولى» ظهر الفيلم التسجيلى الجديد أخيرا فى إنجلتراء فى شكل بسيط فسى 
فيلم آلمجرفون" ۱۹۲۹ إخراج جون جريرسونء فيلم تسجيلى صامت فى ٥۸‏ 
دقيقة عن Adae‏ الصيد. يركز على سفینة صيد تبحر لصيد الرنجة. والناس الذين 
يجذبون الشباك ويضعون السمك فى البراميل لإعداده للسوق. ويجمع الفيلم بين 
حبكة أسلوب فلاهيرتى عن الإنسان فى مواجهة الطبيعة ولقطات قريبة بجرأة نوعا 
ونموذج المونتاج الإيقاعى الذی تعلمه بإنعام النظر الدقيق لفيلم بوتومكين ۱۹۲۰ 
إخراج أيزنشتين. وكما لاحظ 'بیان اینکین» كان جرير سون يبحث فى التعبير عن 
حقيقة تتجاوز المسائل الخاصة بالاستغلال والمعاناة الاقتصادية. ورغم أنه نصی 
الناس الذين قاموا بالعمل الفعلی إلى هامش فيلمهء فإنه استطاع أن يمزج السرد 
المعتاد لعملية الانتاج بجماليات حديثة. وقد حظى الفيلم بنجاح نقدى قوی, كاشفا 
إلى أى مدى كان الفيلم البريطانى قد فقد طريقه منذ الحرب العالمية الأولى» كما 
كان الفيلم ملهما أيضا بإمكانية التجديد التى ظهرت فى الثلاثينيات وما بعدها. 

نقد ظل صناع الفيلم التسجيلى - أثناء العشرينيات - يصارعون على هامش 
السينما التجارية أو خارجها. فرغم طبيعة الإنتاج التسجيلى الرخيصة نسبيا فإن 
أكثر الأفلام الناجحة لم تسترجع أكثر من التكاليف إلا قليلا. كان الغياب العام لدافع 
الربح يعنى أن التسجيليين لديهم أسباب أخرى لصناعة الفیلم» فهم غالبا ما كانوا 
يعتمدون على ممول LS)‏ فعل فلاهيرتى بالنسبة لفبلم نائوك)ء أو یعتصدون على 
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تمویل أنفسهم. ورغم أن أفلام الرحلات التقليدية كانت تمثل مكانة لائقة فی السوق. 
فإنه لم يوجد - أو قليلا ما نجد - خارج الاتحاد السوفيتى إطارا رسميا أو مؤسسيا 
لدعم الجهود الأكثر جدة فى الإنتاج. 

ولكن رغم عائدها المنخفض: كانت البرامج غير القصصية تصرض على 
نطاق واسع فی البلاد الصناعية. فى الولايات المتحدة كانت أفلام مشل: 'نانوك 
الشمال'ء وبرلین سيمفونية مدینة"» و'الرجل والكاميرا" تعرض بانتظام فى دور 
العرض السينمائية فى بعض المدن الكبيرة ويكتب عنها تقاد السصحف؛ بدرجات 
متفاوتة من الفهم (نقاد نيويورك اعتبروا فيلم برلين فيلما فاشلا من أفلام 
الرحلات). وكان فيلم "مانهاتا" يعتبر من الأفلام القصيرة التى تعرض داخل إطار 
توازنات برامج السينما الرئيسية» وكانت الأفلام التسجيلية الطليعية تعرض غالبا 
فى معارض السفن. وفى أوروبا وفرت شبكة نوادى الأفلام منفذا للكثير من الأفلام 
التسجيلية الراديكالية سياسيا أو فنيا. وكانت المعاهد الثقافية والمنظمات السياسية 
من كل الأنواع تعرض الأفلام التسجيلية (وأحيانا تمولها). وفى الاتحاد السوفيتى 
تنتقل الأفلام التسجيلية الشهيرة بسرعة من دور العرض فى وسط المدينة إلى 
عروض ممئدة فی نوادى العمال. ولما كانت معظم البرامج غير القصصية عامة 
بها قدر من القيمة التعليمية أو الاعلامية. لذلك نجدها تتغلغل فى كل جوانب الحياة 
وتعرض فی الكنيسةء وقاعة الاتحادء والمدرسةء والمراكز الثقافية مشل متصف 
التاريخ الطبيعى (نيويورك). وهكذا انتشر الفيلم التسجيلى على نطاق واسع فسى 
نهاية العشرينيات رغم أنه ظاهرة لا تقوم على أساس مالى متین؛ وكان یتمیسز 
بالتنوع فى الإنتاج وفى ظروف العرض. 
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دزیجا فیرتوف 
كوخ — )۱۹۵ 


دینیس أركاد يفتش (دافید ابر اموفیتش) كاوفمان» الذی اشتهر فيما بعد باسم 
دزیجا فیرتوف. ولد فى بیالیستوك" (فی بولندا الآن) حیث كان يعمل والده سین 
مكتبة. أخواه الأصغر أصبحا مصورین: میخائیل (VARY als)‏ عمل فی فیرشّ وف 
حتی ۱۹۲۹ بینما الأصغرء بوريس (ولد )۱۹۰١‏ هاجر أولا إلى فرنسسا (حیست 
صور آفلام جان فیجو) ثم هاجر إلى أمريكا (حیت فاز بجانزة الأكاديمية) عن قیلم 
"على الشاطی فی مواجهة المياه". 

بدأ حیاته العملية بالجريدة التقليدية (جريدة الفیلم الأسبوعية ۱۹۱۸ - ۱۹۱۹)۔ 
و استوعب فیرتوف بسرعة الأفكار التى شارك فیها الجناح الیساری والفنانون البنیویون 
(ألكسندر رودشینکو فلادیمیر تاتلين؛ فارفا استیبانوفا) ومنظرو الثقافة البرولیتاري 2 
(لکسندر بوجراتوف: الکسی جان). وقد تم إدراج سينما فيرتوف الت سجيلية وغیسر 
القصصية أو ضد لقصصية ضمن مفهوم “موت الفن" فی مستقبل الثقافة AL Mig pl‏ 

. وکانت مجموعة 'عين السینما" مع فبرتوف وزوجته (الثانية) الیزافیتا سفيلوفا يرون 

أنفسهم بمثابة مراکز القيادة فى موسکو لشبكة عمل وطنية al)‏ نتحفق (lad‏ تضم هواة 
السینما المحلیین الذين يوفرون تدفقا مستمر! لمواد الجريدة السينمائية. وکان من 
لمفترض استکمال شبكة العمل بإضافة "أذن الرادیو" على أن تدمج فى النهاية فی 'عين 
الرادیو" الذى هو بمثابة تليفزيون شامل للعالم الاشتراكى القادم السذی لا مكان فيه 
للقصص الخيالية. وتكثفت حملة فيرتوف للعنيفة منذ الفيلم القصصی بعد ۱۹۲۲ عندما 
أدت سياسة لينين الاقتصادية الجديدة إلى زيادة واردات الفيلم القص-صی: كما انتقد 
بنفس القسوة السينما السوفيتية الجديدة عند كليشوف وأيزنشتين؛ واصفا إياها بأنها 'تفس 
التفاهة القديمةء وان علتها مسحة حمراء". 

كانت المعتقدات المحورية لنظرية فيرتوف نتمشل فى "الحياة يكتنفها 
اللاوعی" و"الكشف الشيوعى للوافع.. 
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وقد عملت جماعة عين السینما على نقدیم سلستین من الجرائسد فى تفس 
الوفت: سینما الحقيقة وتجمع الوقائع من منظور سیاسی بینما كانت الجريدة الأكثر 
ابتعادا عن الرسمية "الروزنامة الفيلمية للدولة" ترتب الوقائع باسلوب فيلم الهواة 
الحر . وبالتدریج أصبح للنزعة الخطابية عند فیرتوف اليد العلیا. ما بين عسامی 
٤‏ و ۱۹۲۹ تحول أسلوب آفلامه الطويلة من أسلوب الیومیات إلى أسلوب 
الإثارة العاطفية. بینما كانت "عين السینما "١975‏ تبرز فی المقدمة أحداثا مفردة 
وشخصیات فردية. ووفقا للاتجاه السائد فی ذاك الوقت نحو التضخیم استقبل فيلم 
"السوفيتء یتقدمون" ۱۹۲٦١‏ باعتباره سيمفونية عمل" كما استقبل فیلمه "السنة 
الحادية عشر" ۱۹۲۸ باعنباره "ترتیلة" فی تمجید الذکری العاشرة للثورة. 


ورغم الدعوة إلى محو الذات الفردية التی تحملها البیانات الرسميةء فان 
التطبیق الفیلمی 'لعين السینما" تم تحدیده إلى حد کبیر بواسطة المزیج شدید الفردية 
الذى يميز فیرتوف من اهتمام بالموسيقی و لشعر والعلوم. إن آربع سنوات مسن 
دروس الموسیقی ثلتها سنة من الدر اسات فی معهد علم النفس العصصبی فی 
بتروجراد ۱۹۱١‏ قادنه إلى خلق ما أطلق عليه فیما بعد "معمل السمع". وباس‌تلهام 
بیانات المستقبلية الايطالية (نشرت فى روسیا )۱۹۱١‏ وشعر "عبر الحواس" الذى 
مارسه المستقبلیون الروس والایطالیون: آمتدت تجارب فیرتوف الصوتية من مزج 
ol jal‏ متفرقة من انخطب المسجلة وتسجیلات الجرام‌افون إلى نقسل صوت 
ضوضاء بيئية مثل صوت آلة نشر الخشب. وبعد ۱۹۱۷ أضفت ثقافة البرولیتاریا 
رنینا ثوريا على ثقافة الضوضاء المستقبلية باعتبارها de‏ من 'فن الانتاج"» وظل 
تنافر النغمات المدنية له أهميته عند فیرتوف خلال العشرینیات. وکان لفیرتوف 
دور فى فیلم سيمفونية صفارات المصنع" الذى عرض فى باکو ۱۹۲۲ء وتضمن 
مؤثرات صوتية إضافية للبنادق الآليةء ومدافع البحرية؛ والزوارق التجارية 
السريعة. فى أول أفلامه الناطقة "حماس" ۱۹۳۰ 


أما آفلام فیرتوف بعد عين السینما فى مرحلة الصوت فقد كانت أكثر ذاتيسة 
فى الأسلوب» ولکن أقل أصالة فى الخیال تدور حول الاغانی والموسیقی؛ وصور 
المرأة و الشخصیات الثقافية» فى الماضی والحاضر. فى فیلم Ug sus‏ ۱۹۳۷ 
و فى الروح من الفيلم 
لسابق "ثلاث آغنیات للینین" ۰۱۹۳4 بینما يكشف فیلم ثلاث بطلات" ۱۹۳۸ عن 
قدرة النساء على القيام باعمال الرجال کمھندسة أو قاندة طائرة؛ أو ضابطة 
عسكرية. هذه الأفلام الثلائة ترجع إلى مشروع ۱۹۳۳ الذی يحمل عنوان "ی 
وهو فیلم كان من المفترض أن یقتفی أثر العمل الذهنى لمولسف موسیقی وهو 
يكتب سيمفونية عن الأنوثة عبر العصور. 
وفى age‏ ستالين وقعت أفلام فيرتوف التسجيلية الطويلة تحت ضغوط 
كبيرة. رغم أنه لم يقبض عليه» فإنه وضع فى القائمة ئمة السوداء أثناء الحملسة ضد 
السامية عام ۰۱۹۶٩‏ ومات بالسرطان فى ۱۲ فبراير ١٥۱۹ء‏ 
يورى تسيفيان 
فيلموجرافيا مختارة: 
معركة القيصرية ۱۹۱۸/ ۱۹ 
تاريخ الحرب الأهلية ۱۹۲۱ 
سینما الحقيقة ۱۹۲۲ Yo‏ 
السجل الفيلمى للدولة ۲۵/۱۹۲۳ 
السوفیت يتقدمون ١175‏ 
سدس العالم ١975‏ 


العام الحادى عشر ۱۹۲۸ 
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الرجل وکامیر! السینما ۱۹۲۹ 
حماس سيمفونية عمل ۱۹۳۰ 
ثلاث أغنيات للينين ۱۹۳4 
أغنية نوم للطفل (تهويدة) ۱۹۳۷ 
ثلاث بطلات ۱۹۳۸ 

إليك من الجبهة ۱۹۶۱ 


أخبار الیوم؛ موضوعات متفرقة £5 io [VA‏ 
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السینما الصامتة 

ص (۱) آنيت بنسون فى الفيلم الکومیدی البریکانی 'صيد النجوم' (۱۹۲۸) 

من إخراج أ.ف برامبل وأنتونى أسكويث (وهذا الأخير مشكوك فی مساهمته). 
السنوات الأولى 

ص )13( بديل عن abi‏ سلولوید» شركة كاماتجراف (حوالى ۱۹۰۰) 
باستخراج قرص زجاجى مع الصور السینمائیةء وقد جرى ترتيبها بشكل حلزونی. 

ص (Y)‏ فيلتيو البرينى» فيلم ۷۰ مللى مجهول (۱۹۱۱) تكبير الصورة 
السينمائية من نيجاتف فى المجموعة الفيلمية فى بيت جورج إيستمان» روتشسترء 
نيويورك. 

ص (Y)‏ أنموذج مبكر لنقنية لشاشة منقسمة فى فيلم تسجيلى مجهسول عن 
البندقية. العنوان المطبوع هو القديس بولس حوالى ۱۹۱۲ء 

السينما فى بواكيرها 

ص )£( ملصة إعلانات مبكر لشركة سينما توجراف مع شاشة اف الفيلم 
لوميير رش البستاتن بالماء" عام ۰۱۸۹ 

ص )2( ald‏ إدوين إس. بورتر "سرقة القطار الکبری" QUY)‏ 

ص )1( طباعة مبکرة للقطتین متصلتین من فیلم ج.أ. سميث "كما يبدو 
الأمر من خلال تلسکوب" (۱۹۰۰). والمنظر من خلال تلسکوب (ويتحقق هذا من 
خلال قناع). يظهر کعب فتاة آصیبت. وهذا من شأنه أن بشرح اللقطة السابقة. 

ص (V)‏ سینما متنقلة فى فترة مبکرة عرض سینما تسوجراف لجسرین» 
جلاسجو 6 ۱۸۹۸ء 
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السینما فى المرحلة الانتقالية 
ص (A)‏ أستديو الأخوين ash‏ وأعلاه من الزجاج فی فینسیا عام ٦‏ 


)© 
)3( آستا 
) 
)‘ 


0 


)٠‏ د.و. جريفيت جالساء مع المصور بيلى بیترز ودوروٹی جيش. 


)١‏ السينما الأولى لشركة وارنر "لشلال المندق" فى القلعة الجدیسدة» 
بنسلفانیاء QASY‏ 


ue 
va 


ص )11( سیسیل دی ميل أثناء العمل حوالی عام AAYA‏ 

ص (Y)‏ سیر هربرت بیربوم - تری وهو يلعب الدور الرئسيى فی الفيلم 
الأول الأمریکی " ماکبت" (جون إمرسون )۱۹۱١‏ وکان هذا فیلما فى سلسلة 
الاعمال الدر امية الممتازة وفی الغالب افتباسات من شيكسبيرء وقد قام بیربسوم — 
تری بالبطولة عقب الفيلم التالی الناجح عام ۱۹۱۰ وهو الفيلم البریطانی هنری 
الثامن. 

ص (۱۳) 'حياة موسی" فیلم لشركة فیتا جراف )۱٢٤۰۱۹(‏ وهو واحد من 
أوائل الأفلام الروائية الأولى. 

ص )^1( ليلان ودوروثى جيش فى فيلم د.و. جريفيث "يتام العاصفة” 
(۱۹۲۱). 

نهضة هولیوود 

ص (۱۲) تانجو فیلم ركس أنجرام "أربعة فرسان من سفر الرؤيا". 

ua‏ (۱4) مواقع المشاهد لفیلم لص بغداد لولیم کامرون منزیس وهی تشاهد 
من الجو عام ١۱۹۲۔‏ 

ص (o)‏ جو شنيك (للیمین) فى موقف مع د.و. جريفيث قبل عمل gal od‏ 
od Sis‏ عام SAYS‏ 


ص )11( سید جرومان وجلوریا سوانسوان (فی مقدمة الصورة) یحضر ان 
العرض الأول لهوليوود alil‏ لسونس بتریت (السيدة سان جین) فى مسرح 
جرومان الصیفی عام ۱3۲۵ 

الانتشار السریع للسینما 

ص (۲۱) إريك فون شروهیم (فی دور إيك فون ستوبن) يحول التباهه 
الحافل بالحب إلى فرانسيلا بيرلنجتون (الزوجة) فى فيلم (الأزواج العميان) 
)0318( 

ص (TY)‏ ماری بیکفورد فی فیلم "إنى روني الصغيرة" (۱۹5۲). 

ص (YT)‏ دوجلاس فربانکس فى abd‏ راژول وولش "لص بغداد" .)۱٩۲4(‏ 

الحرب العالمية الأولى 

ص (Yt)‏ تشاراز فارل UP)‏ زمیل رائع للغاية”) مع جانیت جاینو فى مشهد 
من فیلم "السماء السابعة" (۱۹۲۷). 

ص (Y0)‏ مشهد من فیلم 'لعنة الحرب" وهو فيلم يدعو للسلام تم انتاجه 
للشركة البلجيلية المشتركة مع شركة باتية لألفرید ماتشین عام ۱۹۱۳ء وتم عرضه 
قبل نشوب الحرب عام ۱۹۱١‏ مباشرة. 

ص (Y1)‏ و.اس. هارت وقد جری تصویره على غلاف مجلة بکتشر بلای 
فی ۱۹۱۷۔ 

ص (TY)‏ فيلم فرسان الاشارة الأورجوانية. 

الحيل والرسوم المتحركة 

ص (VE)‏ إرهاص لفيلم الرسوم المتحركة: لقطة من فيلم (الخدع) لجورج 

ملييس "لرجل ذو الرأس المتلفتة” 
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ص (YA)‏ القط فيلكس فى فیلم " الانسان الأصيل العریق النسب" (۱۹۲۷) 
لبات سوليفان» من |خراج آوتومسمر وشخصية فیلکس من منتجات موسسة کات. 

ص (Y3)‏ شارلی شابلن مع الشخوص الدمى الاضری فى فیلم 'الحب 
الاسود» Gall‏ الأبيض" للادیسلاس ستارفتیش عام ۱۹۲۸۔ 

الکومیدیا 

ص (VO)‏ لبستر کیتون فی "لبحار" (١۱۹۲)۔‏ 

ص (T+)‏ هارولد ليود فى "لاجل خاطر السماء" (AY)‏ 

ص (۳۱) الصعلوك الصغیر یترقب فى الاحوال الصعبة فى فیلم یوکون: 
"حمی الذهب" (Yo)‏ 

السینما و الطليعة 

ص (TY)‏ "لسینما الفقیرة" لمارسل دوشامب. 

ص (TY)‏ الفنانان مارسل دوشامب ومان رای oleh‏ الشطرنج فی مشهد 
من فیلم "استراحه (AYE)‏ لرینیه كلير. 


ص (VÍ)‏ جرمین درموز کزوجة متبرمة فی فیلم جرمين دولاك "السيدة 
بودیت المبتسمة" (۱۹۲۳)۔ 
ص (Pe)‏ فیلم آوردت" (oo)‏ 
المسلسلات 
ص (۳۰) Jos‏ هوایت فی Alla‏ كرب شديدة فى آخر مسلسل لها لشركة 
بائیه فی آمریکا. 


.)۱۹۱۷( "جودکس"‎ alà (TY) ص‎ 


السینما الصامتة الفرنسية 

ص (TA)‏ اللوجة: سارة برنار فى فيلم لويس مرکانتون الملکة الیز ابیسث" 
QM)‏ 

ص (F4)‏ ماکس لیندر۔ 

ص (4۰) ساکار (الکوفر) وساندرورف (بریجیت هلم) فى فیلم مارسل 
لوربییه "المال" )1978( 

ص )£1 أيضا) سیفرین - مارس فى فیلم آيل جانسیه "لمنك" QUT)‏ 
إيطاليا 

ص (EY)‏ روما القديمة كمشهد رائع 'فيلم أنريكو جسوزونی" كوفاديس أو 
"إلى أين أنت ذاهب؟" (۱۹۱۳). 

ص (EY)‏ صورة من الفيلم الإيطالى (ديفا) لبیا مینینشلی. 

السينما البريطانية 

ص )££( کلیف بروك وبتى موكبسون للميلودراما البريطانية الناجصة 
ab ar‏ إزاء "al yal‏ (۱۹۲۳) من إخراج جراهام كوتس والسيناريو لألفريد 

ص )£6( ایفرتو فیللو ومای مارش فی فیلم "لف ار" (۱۹۲۰) قسصة ص 
مجوهرات باریس من اخراج جراهام کتس وانتاج ميكل بالکون. 

آلمانیا 

ص )£1( منظر من بول لينى "لتعبیری" (۱۹۲4). 

ص (EY)‏ کونراد فیت فی دور الضابط الألمانی هارت فی فیلم ميكل باول 
"لجاسوس يرتدى السواد" (VAYA)‏ 
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ص (E^)‏ لویر بروکس مع کورت جرنون فی فیلم ج.و بابست 'مذكرات 
فتاة ضائعة" (۱۹۲۹). 


ص )£4( فیلم فاوست (TS)‏ 
ص (۶۰) تصمیم لروبرت هرلت لفيلم من انتاج شركة أوفا "ففيتريون" 
(ro)‏ من إخراج رینولد شو نزل. 
الأسلوب الاسکندینافی 
ص (V1)‏ مشهد من فیلم هلسون "السحر" تم فى السوید عام ۱۹۲۱ للمخرج 
آلدنمارکی بنيامین کریستنسون. 


ص )2%( کارین ملاندر کمراسلة فى الفیلم الکومیدی الرابع لمورتیز ستيلر 
"الحب و الصحافة" .)١915(‏ 


ص (۷۱) abs‏ فتاة من المزرعة الصغيرة العاصفة" (۱۹۱۷). 
روسیا قبل الثورة 
ص (0Y)‏ الأجنحة المغردة (۱۹۱۰)۔ 
الاتحاد السوفيتى 
ص (ef)‏ مشهد من فيلم من الخيال العلمى 'أديتا" (AYE)‏ مسن إخراج 
المهاجر العائد ساكوف بروتازأنوف. 


ص )0°( إيفان موجوكين فى الفيلم الذی أخرجه بنفسه "النسار المتقدة” 
(۱۹۲۳). 


ص )01( رسم لأيزتشين لفیلم "إيفان الرهیب" QE)‏ 


ص (oV)‏ منظر من فیلم "مرج بیجین" (۱۹۳۵ - ۱۹۷۱) والفیلم نفسه قد 
فقد وکل ما تبقی هو نسختان من كل لقطة. 
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ص (T)‏ فیلم‌بالقانون" (YS)‏ اقتباس فکتور شکولوفسکی من قصة لجاك 
oui‏ ومن إخراج لیوکلشو. 

ص LU (oA)‏ الجدیدة" (۱۹۲۹) قصة ملحمية لجریجسوری کوزتتسسوف 
وليونيد تروبرج عن ثورة A ga S‏ پاریس. 

السینما اليهودية 

ص )03( مشهد کلاسیکی من السینما البهودية من فیلم "إيريل مع صديقه 

فیدل" (۱۹۳۲) من انتاج وإخراج جوزیف جرين وبطولة مولی بيكون. 
الیابان 

ص )١١(‏ فیلم إيزو تاناکا 'کیوکا محل الباقات" (۱۹۲۲) وهو فیلم من آخر 
الأفلام اليابانية الذى یصور الممتلین الذکور فى آدوار النساء. 

ص (1Y)‏ لقطة من رائعة دايسوك إیتو التی اکتسشفت حديثا. مذکرات 
رحلات تشوینج" (۱۹۲۷). 


الموسیقی و الفیلم الصامت 
ص )11( ماری بریفو ومونت gh‏ فی فیلم ارنست لوبیتش 'دائرة السزواج" 


(۱۹۲۳)۔ 
ص (VE)‏ حالة موسيقية: آورکسترا بعزف فى المشهد لخلسق جو ملاشم 
لمشهد من فيلم وور وبروس "عصر البراءة' (۱۹۲۶)- 
ص )19( جريتا جاربو مع لارس هانسون فی فيلم فیکتور جوستروم 
"المرأة الالهیة" (YA)‏ 
أوج السینما الصامتة 


ص )13( الملابس فی شركة مترو جولدوین ماير عام ۱۹۲۸۔ 


ص (1Y)‏ مشهد من فيلم سیجفرید تود" (۱۹۲۳) الجسزء الأول من 
'نيبولنجن" لفریتز لانج. 

ص (1A)‏ لون تشانی يستعد لعمل مکیاجه لفیلم العقوبة" .)۱٩۲۰(‏ 

ص )14( جيمز وونج هاو مع تدریب على الملاکمة لتصوير فیلم "الجسم 
والنفس" (£V)‏ 
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صورة رقم (۱) 


آنیت بنسون فى الفیلم الکومیدی الانجلیزی 
"النيازك” (۱۹۲۸) 

من اجزاء أ.ف. برامیل و (غیر موثوق به) 
آنطوانی أسكويث. 
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صور ة رقم (Y)‏ 


بدیل عن الفیلم السلولوید. الکاماتوجراف 
(حوالی ۱۹۰۰) اتخذ قرصا Lalaj‏ 


مع الاطارات الفيلمية وقد جری تنظیمها مسلسلة. 
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فیلم تیو البرينى؛ فيلم ۷۰ مللیمتر 
مجهول الهوية (۰)۱۹۱۱ توسیع الاطار من النیجاتیف 
فى المجموعة الفيلمية فی منزل جورج ایستمان. روتشستر. نيويورك 


641 


نموذج فى فترة مبکرة التقنية 
للشاشة المجزأة لفیلم وثائقى مجهول فى البندقية. 
والعنوان المطبوع هو (القدیس بولس) 


۱٩۹۱۲ ullos 


642 


ملصق فى فترة مبكرة للسینما توجراف 
مع العرض على الشاشة لفیلم لومییر 


"البستانی يرش الماء". ۱۹۸۵ 
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صورة رقم )3( 


فیلم سرقة القطار الکبری (۱۹۰۳) 


لادوین اس. بورتر 
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صورة رقم (Y)‏ 


مونتاج فی فترة مبکرة. لقطتان مترابطتان 


من abd‏ ج.أ. سمیث 
(روية من خلال تلسکوب) (۱۹۰۰) 
المنظر من خلال تلسکوب (تحقق هذا باستخدام قناعء 
یظهر کعب فتاة مصاب) وهذا (یفسر) اللقطة السابقة. 
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صورة رقم (A)‏ 


سینما جوالة مبکرة. عرض جرین 


لسینما توجراف» جلاسجوء ۱۸۹۸ 
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ستودیو بقبة زجاجية 


للأخوين فریر فی فینسیا فى ۱۹۰۲ 
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صورة رقم (۱۰) 


آستا نیلسن 


)۱۹۷۲-۱۸۸۱( 
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ديفيد وورك جریفیث 
(\44A — VAY)‏ 
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صورة رقم (Y)‏ 


آول سینما لشركة وورتر 


"الشلال"» فى القلعة الجدیدة. بنسلفانیاء ۱۹۰۳ 
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سیسیل دی ميل 
)۱۹٥۹-۱۸۸۱(‏ 
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صورة رقم )١4(‏ 


السير وهبرت بیربوهم — تری 
يلعب الدور الرئیسی فى أول عرض آمریکی 
لفیلم ماکبث (جون إمرسون؛ (VANT‏ 
وکان هذا هو الفیلم الأول فی سلسلة من الأعمال الدرامية الممتازة 
وعادة هی اقتباس عن شکسبیر بدأها بیریوهم - تری 
بعد نجاح الفیلم البریطانی (هنری الثامن) عام ۱۹۱۰ 
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صورة رقم (۱6) 


من انتاج شركة فیتاجراف السينمائية فیلم 
"حياة موسی" (۱۹۰۹)ء واحد من أوائل 


الأفلام الذاتية 
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صورة رقم )9( 


لیلیان جیش (۱۸۹۳ - ۱۹۹۳) 
و دورولی جیش (۱۸۹۸ — ^333( 
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صورة رقم (Y)‏ 


رودلف فالنتیتو (۵ ۱۸۹ ۱۹۲۲) 
رقصة التانجو من فیلم "آربعة فرسان من سفر الرؤيا" 
لرکس انچرام. 


655 


آعد وليم کامیرون منزیس 
الاوضاع الخاصة بفیلم (لص بغداد) 
وهذا منظر تم تصويره من الهواء فى عام ۱۹۲٤١‏ 
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صورة رقم )19( 


جوزیف م. شنك (۱۹۲۱-۱۸۷۷) 
على اليمين مع د. و. جریفیث 
قبل انتاج ald‏ (ابراهام لینکولن عام ۱۹۳۰) 
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صورة رقم (۲۰) 


سید جرومان (۱۸۷۹ - ۱۹۵۰) 
سيد جورمان ودجلوریا سوانسون 
(فى مقدمة الصورة 
ينتظران حضور العرض الأول لهوليوود 
لفيلم (مدام سان جيرمان) لليونس بيريه 
فى مسرح جرومان الصينى عام ۱۹۲١‏ 
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صورة رقم (۲۱) 


إريك فون ستروهیم 
(15e V — ۱۸۸۵(‏ 
إريك فون ستروهیم (فی دور إريك فون ستروهیم) 
يحول اهتماماته الحافلة بالحب لفرانسیلیا. بدلنجتون 
(الزوجة) فی فیلم (آزواج مصابون بالعمی) عام ۰۱۹۱۹ 
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صورة رقم (YY)‏ 


ماری بیکفورد VAST)‏ — ۱۹۷۹) 
ماری بیکفورد فى فیلم 
"نی رونی الصغیرة" )۱۹۲١(‏ 
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صورة رقم (Yr)‏ 


٩ 


دوجلاس فیر بانکس (۱۸۸۳ — ۱۹۳۹) 
دوجلاس فير بانکس فى فیلم راؤول وولش 
Gal’‏ بغداد" Y£)‏ 15( 
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صورة رقم (Yt)‏ 


شارلز فارل Ul)‏ زمیل ممتاز) مع جائیف جاینور 
فى منظر من السماء السابقة" (YA YV)‏ 


662 


صورة رقم (T°)‏ 


منظر من فیلم لعنة على الحرب"* 
دراما سلامية تمت من أجل الفرع البلجیکی لشركة باتیه 
من عمل آلفرید ماتشین فی عام ۱۹۱۳: وجری العرض 
قبل نشوب الحرب عام ۱٩۱۶‏ مباشرة. 
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صورة رقم (Y)‏ 


- OPPORTUN 
ND 12 NEW FILM 


وليم اس. هارت 
و. اس. هارت صورة له على غلاف مجلة 
(بیکتشربلای) فی عام ۱۹۱۷ 
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صورة رقم (YY)‏ 


توم میکس (۱۸۸۰ — ۱۹۶۰) 


فرقة فرسان الحکیم الأرجوانى )۱۹۲١۶(‏ 
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صورة رقم (Y^)‏ 


البشارة السباقة لفیلم الرسوم المتحرکة: 
لقطة من فيلم الحیل السينمائية 
"الرجل ذو الرأس المطاطة" 
لجورج میلیه عام ۱٩۹۰۲‏ 
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صورة رقم (Y3)‏ 


القط فیلکس فی فیلم "الأصيل" عام ۱۹۲۷ 
لبات سولیفان» من (خراج أوتو مسمر. 


من انتاج کاراکتر وفیلکس المتحدین 


667 


صورة رقم (۳۰) 


لادیوس سید وفتيش VAAN)‏ — 3316( 
شارلی شابلن مع آشکال أخرى من الدمی 
فى abd‏ (الحب بالأبیض والأسود) 


للادیوس سید وفتیش عام ۱۹۲۸ 


668 


صورة رقم (۳۱) 


بستر کیتون 
(M455 - ۱۸۹۵ (‏ 


بستر كيتون فی فیلم (AYE) (al)‏ 
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صورة رقم (Y)‏ 


هارولد لويد فى فيلم 


"من أجل السماء" (۱۹۲۲) 
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شارلی شابلن (۱۸۸۹ — ۱۹۷۷) 
المتسکع الصغیر كما يبدو فى ظروف ABLE‏ فی یوکون 


فیلم احمّی الذهب" )42 (V4‏ 
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صورة رقم (Yt)‏ 


فیلم (نانوك من الشمال) 


لروبر فلاھری عام ۱۹۲۲ 
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صورة رقم (۳۰). 


المصور البریطانی چ.ب. مارکول 
فى الخنادق 


673 


صورة رقم (Y^)‏ 


سینما الرسوم المتحرکة 


عند مارسل دوشامب 


676 


الفنانان مارسل دوشامب ومان رای 
یلعبان الشطرنح فى منظر من فیلم 
"استراحة" )£ Y‏ 4( لرینیه کلیر. 
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صورة رقم (f+)‏ 


جرمین درموز فى دور الزوجة المتبرمة 


فى abd‏ "السيدة بیودیه المبتسمة" لجرمین دولارك 


۱٩۲۳ عام‎ 


678 


صورة رقم (۶۱) 


کارل نیودور 28323 


(ASA ۱۸۸۹( 
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صورة رقم (tY)‏ 


بيرك هوایت فی حالة استثارة 


قى فیلم "الغنیمة" ۰)۱٩۲۳(‏ 
وهو مسلسنها الأخير لشركة باتیه فی آمریکا. 
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لويس قیولید (۱۸۷۳ — ۱۹۲۵) 


فیلم جودکس V)‏ 143( 
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صورة رقم )££( 


"اللوحة": سارة برنار فی فیلم 
"الملكة الیزابیث" Y)‏ 13( 


لويس مر کانتون 
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صورة رقم )£9( 


ماکس لندر 


(Ys ے‎ ۱۸۸۲( 
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صورة رقم )^1( 


سارکار (الکوفیه) وساندروف 
(بریجیت) فى فیلم (المال) عام ۱۹۲۹ 
لمارسل لاربییه 


684 


صورة رقم (fV)‏ 


سیفرن — مارس فى فیلم (الملك) 


JA ۱۹۲۱ ale‏ جانس 
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روما القديمة فى مشهد کبیر : 


فیلم "إلى أين أنت ذاهب (کوفادیس)" 


عام ۱۹۱۳ من إخراج آنرمکو جوزینو 


686 


صورة رقم )£5( 


صورة من الاستودیو 


للإيطالية بنيا مینیشللی 
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صورة رقم (۶۰) 


کلیف بروك وبیتی کومبون فی المیلودراما 
البريطانية الناجمة "المرأة للمرأة' )۱٩۹۲۳(‏ 


من إخراج جراهام كوتس من سیناریو ay BY‏ هتشكوك. 


688 


صورة رقم )21( 


آیفور نوفیللو وماى مارش فی فیلم (الفأر) 


عام Yo‏ قصة لص بهودی باریسیء 


من إخراج جراهام كوتس ومن إنتاج ميكل بالکون. 


689 


صورة رقم Y)‏ ^( 


منظر من فیلم المخرج بول لینی 
Quel)‏ سمعية تعبيرية) عام ۱۹۲۶ 


690 


صورة رقم )2%( 


۱۹6۳۲ - YAS Y) کونراد فیدت‎ 


کونراد فیدت فی دور الضابط هدت فى قیلم 
(الجاسوس یرتدی السوار) 


۹ من اخراج ميكل باول 


691 


صور ة رقم )51( 


لویز بروکس مع کورت جرون 
فى فیلم "مذکرات فتاة ضائعة" ۱۹۲۹ 


من إخراج ج. و. بابست. 


692 


صورة رقم )°°( 


فريدريك فلهلم مورتو 
(۱۸۸۸- دعوم 


فیلم "فاوست" )1473( 


693 


صورة رقم )93( 


روبرت هریث (۱۹۱۲-۱۸۹۳) 
تصمیم منظر لروبرت هرلث 
إنتاج شركة أذما (آفیتریون) )۱۹۳١(‏ 


من إخراج رينون شونزل 
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صورة رقم (eV)‏ 


منظر من فیلم (السحر عبر العصور) 
الذی انتج فى السوید عام ۱۹۲۱ 
من إخراج الدینمارکی بنيامین كرتستين. 
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صورة رقم (°A)‏ 


کارین مولاندر فی الکومیدیا الر انعة 
لمورتیز ستیللر (الحب والصحافة) 


عام ۱۹۱۹ 
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صورة رقم )0%( 


فیکتور جوستردم 
VAYA)‏ - .حولم 
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صورة رقم )+4( 


إيفجينى بوير (۱۸۰۷ — ۱۹۱۷) 
فیلم 'الأجنحة المغردة" )1512( 
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صورة رقم )33( 


منظر من فيلم الخیال العلمی 
"آلینا" )£ Y‏ 15( من إخراج 


المهاجر العاند یفکوف بروتاز أنوف. 
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صورة رقم (VY)‏ 


إيفان موسجوکین (۱۸۹۹ — ۱۹۳۹) 


إيفان موسجوکین فى الفیلم الذى آخرجه 


عام ۱۹۲۳ 
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صورة رقم )4%( 


سرجی أيزنشين (۱۸۹۸- (VAEA‏ 


رسم من أيزنشين لفیلم 


"إيفان الرهیب" عام ۶ ۱۹۶ 


701 


صورة رقم )1( 


منظر من فیلم مرج بیزین" iaro)‏ — ۱۹۳۷) 


والفیلم نفسه قد فقد وکل ما تبقی Aia‏ صورتان لكل لقطة. 
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صورة رقم )3%( 


فیلم (بالقانون)» ۱۹۲۲ 


اقتباس فیکتور شلوفسکی 


من قصة لجان لندن وأخرجه لیو کولشوف. 
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فیلم بابلیون الجديدة عام ۱۹۲۹ 


جریجوری کوزنتسیف ولیونید تروبروج 
هما صاحبا معتة كوميونة باریس 


704 


صورة رقم (Y)‏ 


abd‏ یهودی کلاسیکی. "الیهودی الألمانی وکمانه" 
ale)‏ ۱۹۳۲) آنتجه وأخرجه جوزیف جرین 


وبطولة موللی بیکون 


705 


صورة رقم )^^( 


فیلم أيزو تاناکا کیوکو. محل بیع الأطواق" عام ۱۹۲۲ 
وهو فیلم من الأفلام اليابانية الأخيرة تصور الممثلين الرجال 


فی آدوار نسائیة 
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صورة رقم )14( 


دایوکو إتو VASA)‏ — ۱۹۸۱) 


لقطة من فیلم لهذا المخرج الذی أعيد اکتشاف رائعته 


(ذکری رحلات تشیوجی عام YV‏ 15( 
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صورة رقم (۷۰) 


إرنست لوبیتش (VAEV — VAA Y)‏ 
ماری بریفو ومونت بلوفی 
فیلم "دانرة الزواج" (VA Y")‏ 


لارنست لوبیتش 
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صورة رقم (۷۱) 


غط الموسیقی: أوركسترا تعزف فی الموضع 
لتخلق الجو الملائم لمنظر من فيلم 


(عصر البراءة) عام ۱۹۲۰ 


709 


صورة رقم (VY)‏ 


جریتا جاربو )15:6 - ۱۹۹۰) 


فیلم الجسد الشیطان" من إخراج 


کلارنس براون عام ۱۹۲۲ 
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قسم الملایس بشركة مترو 


جولدوین مایر عام ۱۹۲۸ 


211 


صورة رقم (Vt)‏ 


فرتیز لانج (۱۸۹۰ - ۱۹۷۰) 
منظر من فیلم "سیجفرید تود" )۱٩۲۳(‏ 
الجزء الأول من فیلم فریتز لانج 
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صورة رقم (Ye)‏ 


لون تشانی 


(Var. - VAAN) 
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صورة رقم (Y3)‏ 


)۱۹۷۲ — ۱۸۹۹( وونج هوی‎ jur 


جیمز وونج هوو مع دمية مع تدریب على الملاکمة 


فى فیلم "الجسم والروح" (۱۹۶۷) 


714 


رجم فى سطور i‏ 


Sin —‏ وناقد وشاعر ومترجم. 

— من مواليد القاهرة 1934. 

- حاصل على لیسانس آداب قسم فلسفة جامعة القاهرة؛ ویعمل حالیا 
مستشاا! صحفیا بوكالة elif‏ الشرق الاوسط وبجانب هذا هو استاذ 
زائر الفلسفة وعلم الجمال بكلية آداب Que‏ شمس. وكلية آداب المنياء 
AUS,‏ آداب الزقازیق» وكلية البنات جامعة عين شمس؛ وهو عضو 
نقابة الصحفیین وعضو اتحاد الکتاب. 

- ومن آعماله المترجمة کتاب "تاريخ النقد الأدبی الحدیث" لرینیه ويليك» 
وقد صدرت Aio‏ خمس مجلدات عن المجلس الأعلى للثقافة» كما 
صدرت له ترجمات للفیلسوف الأمریکی بول تيليش وعالم لنفس 
إريك فرومء وقد اشترك فى مناقشة آربع رسائل دکتوراه فی الفلسفةء 
ورسالة ماجیستیر فى علم الجمال LS‏ ترجم GUS‏ "محاضرات فلسفة 
الدین" لهیجل فى تسعة cel jal‏ وفی مجال الشعر صدرت له الأعمال 
الشعرية الكاملة بعنوان "أقمار على شجرة العائلة". 


جع فى ستلور : 
هاشم النحاس 


مخر ج وناقد سینمائی. 

آخرج أكثر من ۰: فیلمّا منها "لنیل آرزاق ۱۹۷۲ء والناس والبحيرة 
وتوشکی: وشوا gh‏ آحمد. 

مثلت أفلامه مصر فى العدید من المهرجانات الدولية وحصسلت على 
۰ جانزة دولية ومحلية. 

ألف ۱۰ كتب فی السیتما منها: یومیات فیلم ۷٦۱۹ء‏ ونجیب محفوظ على 
الشاشة والهوية القومية فى السینما العربیة وصلاح أيو سیف. 

ترجم عن الانجليزية کتابین هما: "كيف تعمل المسوثرات السينمائية” 
و "التكوين فی الصورة السينمائية» آشرف على تحریر سلسلة الکتساب 
السینمائی (GUS Yo)‏ الناشر : الهيئة العامة للکتاب. 


عضو شعبة الفنون بالمجالس dye gill‏ المتخصصة Ma)‏ ۱۹۸۲). 
- عضو لجنة السینما بالمجلس الأعلى للثقافة منذ (۱۹۸۰)۔ 

عضو لجنة الفنون الاستشارية لمكتبة الاسكندرية (۲۰۰۳ - ۲۰۰۵). 
- أستاذ السینما (غير متفر غ بالجامعة الأمريكية وجامعة ٦‏ أكتوبر). 


رئیس مجلس الادارة المنتخب بجمعية نقاد ال سینما المصرية (۱۹۸۰ — 
KAREK‏ 


رئيس المرکز القومی للسینما الاسبق. 


717 


اللغوی: غادة کمال 
التصحيح | ^ 
J‏ - 


حسن کامل 
ف usd‏ 
الإأشر 


تقدم ™ موسوعة تاريخ السینما فى العالم " نظرة شديدة الاتساع والعمق؛ 
فهی تمتد عبر ما يزيد على مائة عام من عمر السیتما وعبر جمیع أتحاء العالم» 
كما أنها تتناول حياة وأعمال آکثر الفنانین السینمائیین آهمية وتضع کل ذلك 
فى سياق تاریخی يشمل عناصر الصناعة والثقافة والسیاسة كما أنها تلقى 
الضوء على صناعات السینما القومية فى بلدان عديدة لكنها لا تتوقف عند 
حدود إتاحة المعلومات للقارئ؛ إذ تتيح أيضا نقدا متعمقا يوضح التأثير 
المتبادل بين الثقافات السينمائية المختلفة. 
تتميز الموسوعة بأنها لا تولى اهتمامها فقط للنجوم من الفنانین كغيرها من 
الموسوعات. وإنما أيضا لكل عناصر التجربة السينمائية مثل مديرى التصوير 
ومصممى الديكور وقطاعات الجمهور ومؤسسات الرقابة والأنماط الفيلمية 
وفن التحريك والسينما الطليعية ونوعيات دور العرض وتأثير التليفزيون 
والفيديو فى التاريخ السينمائى. 


